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Roénik 10, 1998, & 2 (30)

Cldnky

DENIK VENKOVSKEHO FARARE

Kinematograf Roberta Bressona

Petr Malek

Uz astéji jsem Cetl, Ze brdna vécnosti stoji vSude pred ndmi, jest vSude, kdekoli oteviena...
Ptal jste se, odkud a kam jdu. Mdme stejnou cestu: belhdm se branou vécnosti.

Josef Capek, Kulhavy poutnik

Romaén-intimni denik

,,A% budu zitra po sobé& &ist tyto ¥4dky, zitra, za Sest nedél nebo snad za $est mésici, kdo
vi? — vim, %e si v nich budu p¥ét najit... Boze m&j, co?... Zkratka jenom diikaz, Ze jsem
dnes chodil sem tam jako obycejné, jaké détinstvi!™

Ambricourtsky fard¥, hlavni protagonista romdnu Georgese Bernanose Denik venkov-
ského fardte (1936), si tato slova poznamendvd do svého deniku v situaci, kdy je vysta-
ven zkouSce z nejtézsich: diagnéza jeho nemoci mu nedévd jiz Zddnou nadéji... Je pii-
znaéné, 7e pravé v takové chvili, kdy mamné hled4 itéchu v modlitbé (,,Nikdy jsem jesté
nepocitil s takovou prudkosti télesnou vzpouru proti modlitbé.*), obraci se ke svému de-
niku a rozjim4 nad rodicim se rukopisem, ptd se po smyslu svého psani. Ambricourtsky
fardf je typicky Bernanostiv osamoceny a izolovany ,hrdina®, ndleZejici k té pocetné
fadé Bernanosovych drobnych venkovskych knéZi, ktefi pfes svou fyzickou slabost ¢i
nemoc podstupuji kazdodenni vysilujici (a mnohdy marny) zdpas o spdsu dusi svych
bliznich. ,,Pohled tohoto knéze,* feteno slovy recenzenta pohotového éeského prekla-
du (1937), ,,nuti, aby srdce vydala svd tajemstvi, i kdyZ se piitom svijeji; stopuje dilo
satanovo aZ ke dnu, kde véci stojf proti sobé& tak straslivé prosté a bez piikras. [...]
Ale vSechna stfetnuti s vnéjikem, jakkoliv dramatickd, nejsou tim nejhlavnéjsim; jsou
dobojovina teprve na poli vlastnf duse.“"” Na poli vlastni du3e a na strankich deniku,
ktery si ambricourtsky fard¥ vede, bojujf se ony zdpasy, v nichZ kazdy zablesk nadéje je
tak &asto vzdpéti stiiddn odvrzenim do naprosté tmy, do nejzazsiho osamocent.
Pirozenou souédsti t&chto zdpasti, v deniku zvnitinénych a spiritualizovanych, je i tema-
tizace a reflexe psani, provdzend asto skepsi a tzkosti, jiZ pisatel zakousf — opakované —
ve chvili, kdy usedd ke stolu a skldné&je se nad bilym listem papiru, je vyddn na pospas

1) 0.D., Georges Bernanos. Denik venkovského fardre. ,,Akord” 11, 1938, s. 61.
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slovu: ,,Jest to jedna z nejméné pochopitelnych béd ¢lovéka, Ze musi svéfovat to, co ma
nejdrahocennéjiiho, né¢emu tak nestdlému a tvarnému, jako je bohuzel slovo. Bylo by
treba veliké odvahy, kdyby se mél pokazdé ov&Fovat ndstroj...* I ambricourtsky fardf,
stejné jako mnoz{ dal3f protagonisté moderni literatury, je nad rozepsanym rukopisem
vystaven stav@im nejistoty a vratkosti vii¢i sloviim, vii¢i svému psani, i on reflektuje
hranice jazyka, jeho (ne)schopnost postihnout individudlni lidskou zkuSenost v celé
jeji spletitosti a zprostiedkovat osobni, jedineény proZitek svéta jinym osobdm; od ja-
zyka se viak presto neodvraci. Denik je mu jakymsi prodlouZenim (nebo ndhradou)
modlitby i pokusem navézat rozhovor s ,,ml¢fefm™ Bohem a pfedevéim pak prostorem
sebepozndni a ttéchou v osaméni: ,,Zatimco émdrdm pod lampou tyto stranky, které
nebude nikdo nikdy &fst, mam pocit neviditelné piitomnosti, kterd jisté neni pfitom-
nosti bo#f — spiSe p¥itomnosti pfitele stvofeného k mému obrazu, ackoli ode mne roz-
dilného, #ijiciho z jiné podstaty...

Bernanostiv Denik venkovského fardie neni oviem autenticky intimni denik, ale romén
psany denikovou formou, v némZ vlastni psani rukopisu dentku je souédsti roménové
fikce: p¥ib&h ambricourtského fardie postupuje od chvile, kdy zacal psat své denikové
zépisky, které zaznamendvajf jednak ony ,,ubohé a nepatrné viedni starosti (opakova-
n4 setkdni a rozhovory s farniky, zdravotn{ potiZe, konflikty s pfedstavenymi), zdroven
vSak pieristaji v rozsdhlé dvahy o ndboZenskych i socidlnich otdzkéch (o milosti, chu-
dob&, modlitbé&), oteviraji se meditaci osamélého élovéka... Prestoze je tedy denikovy
zdznam, z ného# vyriistd Bernanosiiv romdn, fiktivni a psany vyrazné stylizovanym jazy-
kem, podr#uje si nékteré tvdrné rysy vlastni denik@im nefiktivnim: jeho ,,dramati¢nost™
nespo&ivé v pifsné dramatické stavbé bohaté fabulovaného p¥ibéhu (d&jovost je naopak
spie zastfend: specifickd ,,pitb&hovost* denikovych zdznamt nenuti k doslovnosti, zfi-
stdvé fragmentdrni), ale je nesena ka?dodennim zdpasem, zmahdnim onoho ,,bandlni-
ho“, véedniho Zivota na stran& jedné a nepolevujicim zdpasem o kazdé slovo modlitby
na strané druhé.

Denikov4 situace m4 snad dvé zdkladni varianty, které se nejen nevyluujf, ale casto se,
jak to ostatn& ukazuje i Bernanostiv romédn, vzdjemné podmiiujf nebo umociiuji :* deni-
kové j4 je konfrontovidno s vn&jsi nejistotou, chaosem, ohroZenim a denik se stdvd pre-
dev&fm vyrazem konfliktu, nesouladu s vné&j&im svétem,” nebo denikové jd stoji viici
své vnitinf nezralosti a nejistoté, a pak klade otdzku sebepoznani, sebeuvédomént, hle-
danf vnitintho fddu; denik se stdvd prostorem zdpasu o sebe sama. Centrdln{ pozice, jiZ
denikového jd v textu zaujim4, je ddna nejen jeho vztahovdnim se ke svétu nebo k sobé
samému (k deniku pati{ autoreflexivnost, introspekce, pochyby, privétni zdleZitosti,
sebepozndvaci i terapeutickd funkce), ale také, jak jsme jiz ukdzali, vztahovdnim se
ke svému psanf, tematizaci, obnazenosti zapisujictho j4.

2) Srov. Jézef Z ar ek, K soucasné denikové literature. In: Svétovd literarnévédnd bohemistika. Uvahy a stu-
die o Ceské literature. Praha 1996, s. 707.

3) PodleS. Richterové je denik piedeviim prostorem, ,,jehoZ zmnoZenym sice, zpochybiiovanym, o to ale sil-
né&jiim stfedem je obvykle basnikovo ,jd‘, vidéné v protikladu k druhym a ke svétu, nikoli v jednoté s ni-
mi“ (podtrhl P. M.). Sylvie Richterovd, Etika a estetika literdrniho deniku. ., Kriticky sbornik® 12,
1992, ¢. 2, s. 16.
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Denik a psand narace ve filmu

Jiz tvodni obraz Bressonova filmového piepisu Deniku venkovského fardre ustavuje,
zakladd fiktivni svét filmu jako prostor psani: v dlouhém zdbéru je nase pozornost sou-
stfedéna na svrchni desky fardfova deniku s ruéné nadepsanym ndpisem JOURNAL
(velkym hiilkovym pismem), umisténym nad titénym ndpisem CAHIER. Cisi levé ruka
otevira denik, a kdy# prava ruka drZici pero odstrani vloZeny papir silné zamazany in-
koustem, odkryje se pfed ndmi prvni stranka, popsand tivodnim denfkovym zdznamem.
Ndjezd kamery na jiz napsany text je doprovdzen hlasem mimo obraz: ,Nedéldm jisté
nic zlého, kdyZ zapisuji upiimné den po dni prostd, nevyznamna tajemstvi jinak neza-
hadného Zivota.“ Jemnou ironii a plny smysl tohoto tvodniho zdpisu, tematizujiciho
psanf a reflektujiciho pozici zapisujiciho jd, si uvédomujeme postupné: prosté a nevy-
znamné se ukdZe byt podstatnym a zdvaznym, nezdhadny Zivot obdrZi auru nejvyssiho
Tajemstvi.

Zptsob, jakym je predstaven a tematizovan fardfiiv denik, upomind na postup, jimz se
pomérné ¢asto uvadéji filmové adaptace znamych literdrnich predloh: vizudlni ztvdrné-
ni knihy jako zdroje filmového vyprdvéni, od ndstupu zvuku doprovézené hlasem mimo
obraz, vytvdif pozadovany efekt — ,,stranky hovofi®, ,kniha oZivla® a nabyla podoby to-
hoto filmu. Vypravéci situace Bressonova Deniku venkovského fardfe je ale pfes svou
vné&jsi podobnost zdsadné odlignd: vizualizaci svrchni desky deniku se jako zdroj filmo-
vého vypravéni manifestuje nikoli Bernanostiv romdn, ale denik, ktery si vede fiktivni
postava Bernanosova romdnu (a také Bressonova filmu) — ambricourtsky faraf. Vse, co
vidime, se rod{ z fardfova deniku, povstdvd z psaného textu, ma sviij zdroj v psané nara-
ci (a psany epilog znamend pouze posun od jednoho pisatele ke druhému, ale zpiisob re-
prezentace tohoto nového zdroje je analogicky: viditelny text a hlas mimo obraz, ktery jej
prednasi).

Pokud mluvime o psané naraci, mdme na mysli takovou vyprdvéci situaci ve filmu, v niZ
se postava-vypravé¢ neobraci pfimo k divdkim, ani nemluvi k jiné postavé, ale pie.
V zdvislosti na tom, co pise, miiZeme pak rozezndvat také zikladni podoby této vypravé-
cf situace:" naraci denikovou, dopisovou (srov. napt. Dopis od nezndmé Maxe Ophiilse)
a memodrovou, (auto)biografickou (srov. nap¥. Kind Hearts and Coronets Roberta Hame-
ra). S psanou naracf se setkdvdme, i kdyZ zatim jen vyjimeéné, jiz v némém filmu (napf.
v Kabinetu voskovych figur Paula Leniho nebo v Nejlepsim filmu Tomdse Graala Mauritze
Stillera), ale ke skute¢nému rozkvétu tohoto vyprdvéciho postupu dochdzi aZ ve filmu
zvukovém, kdy pfedeviim mnohé filmové adaptace zac¢inaji bohaté vyuZivat jiz zminéné-
ho zdvojovéni tisténého (psaného) textu a hlasu mimo obraz, ¢asto ve snaze transpono-
vat do filmu vypravéei formu literarni predlohy. Pro nds je zajimavé, Ze pravé ve fran-
couzské kinematografii byl tento postup vyuZividn pomérné ¢asto: napf. Delannoyova
Pastordlni symfonie opakované stavi do popredi denikové vstupy, jez se odvolavaji na
formu stejnojmenného romdnu André Gida, Renoirova verze prézy Octava Mirbeaua
Denik komorné dramatizuje roli deniku jako prostoru, ktery poskytuje azyl zranitelné

4) K problematice vypravéni a vymezeni jednotlivych vyprdv&cich situac ve filmu srov. Avrom Fleish-
m a n, Narrated Films. Storytelling Situations in Cinema History. Baltimore, London 1992, zj. s. 20 — 52.
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dusi hlavni protagonistky. Vizualizace knihy a zachyceni aktu psani v detailech pisici
ruky ukazuje jiz k Bressonovu Deniku, v némZ se psani a deniku oviem dostane daleko
vétsiho prostoru a vyznamu...

Denik je v Bressonové filmu prezentovian v zdsadé trojim zpisobem: jednak vlast-
nim denikovym zdznamem, jenZ je pravé psdn, ddle hlasem mimo obraz, ktery ,ko-
mentuje* (tj. umisfuje a zatazuje) jednotlivé scény, jez sledujeme na filmovém pldtné,
a koneén& nepifmo takovymi postupy jako je elipsa, nebo ¢isté filmovymi pro-
stfedky jako jsou zatmivacka a prolinacka, které ndm signalizuji, Ze to, co vidime,
nejsou samotné udélosti, ale jejich reflexe, vysledek jejich ,transformace* médiem
deniku. Obecné lze fici, Ze Bresson stiidd obraz a pismo, obraz a hlas, déj a jeho re-
flexi.

Denik je ukdzin — s vyjimkou prvni denikové scény — vidy v okamziku, kdy je psén.
Bresson plné a diisledné vyuzZivd potenciality deniku: tematizuje text, ktery se déje,
ktery se velmi ¢asto ocitd v tésné blizkosti pravé probihajicich (tj. dosud neuzavienych)
uddlosti. KdyZ v jedné z prvnich denikovych scén si fardf zapisuje: ,,PfiSel za mnou do
sakristie stary pan Fabregars,” prolne se prdvé psand stranka deniku (vizualizace psa-
ného textu je pfitom doprovdzena hlasem mimo obraz) bezprostfedné do obrazu pficha-
zejictho pana Fabregarse. Také hlas komentdie (voice-over), ktery psany text doprova-
zi, neni obvyklym, tj. nelokalizovanym a vzddlenym ,hlasem paméti“ nékoho, kdo
z odstupu rekapituluje a rekonstruuje uddlosti jiz uzaviené, ale nékoho, kdo uddlosti,
o nichZ ve svém denikovém textu referuje, pravé prozivd.” Kdy# ve scéné, jez ndsledu-
je bezprostfedné po nepiijemném rozhovoru s panem Fabregarsem, slysime, jak fardf
(hlas mimo obraz) ¥ik4: ,,Cely rozéileny jsem se vydal za fardfem z Torcy,” vidime jej,
jak pravé pfijizdi na svém kole k farafovu domu, opird kolo o zed a vstupuje do dveri,
kde jej vitd fardi z Torcy. Pfedchozi vizualizace psaného deniku nds znovu vede k tomu,
Ze komentaf vnimdme jako zprdvu o udalosti, kterd pravé probihd, resp. sotva probéhla.
Denikové zdpisy jdou doslova ,,v patdch” uddlostem, ¢asovy odstup mezi déjem a zazna-
mem o ném je takika smazdn.

Pravé popsand scéna poukazuje jesté k jednomu zavaznému dusledku, jez pro nase vni-
méni filmu m4 ona specifickd vazba zvukové stopy a obrazu pi&iei ruky: i ve chvili, kdy
sly§ime pouze hlas mimo obraz, ziistdvd povédomf textu, ktery neni pouze ¢ten nebo vy-
prdvén, ale ktery je psdn. Vracejici se obraz rozepsané stranky deniku a piSici ruky zpii-
sobuje, Ze i ve scéndch, které vizualizace deniku nepfedchdzi bezprostiedné (scéna se
neprolne do psané stranky deniku), ptsobi na nds mluvend slova odli$nym zptisobem,
nesmazdvaji onen zdkladn{ zdZitek psaného textu. To je umocnéno i zvlastni povahou
mluveného slova, které je v Bressonové filmu postaveno ,,proti* obrazu: nejde jen o zjev-
né rozpojeni ve chvili mluveného komentére, ale i v situaci, kdy slova skute&né pronasi
nékterd postava. Ani tehdy se totiZ slovo témér viibec nezarazuje do obrazu jako realis-
tick4 slozka; upozoriuje na to jiz Bazin, ktery v této souvislosti pise o ,,jakési lhostejnos-
ti ovlddajici vztahy mezi piedstavitelem a textem, mezi slovem a obli¢eji“.” Jde doslova

5) Srov. tamtéz, s. 164.
6) André Bazin, Denik venkovského fardfe a rozbor Bressonova stylu. In: Ty %, Co je to film? Praha 1979,
s. 100.
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o jakési psani nahlas, které nema mozna daleko k ideji vokalniho psani (psani nahlas),
jak se o ném zmitiuje Roland Barthes v zévéru Plaisir du texte.” Sdm Barthes ostatné toto
vokalni psani hledal pravé ve filmu a také nékteré jeho charakteristiky (nenf expresivni,
nevyslovuje ho dramatické zabarventi hlasu, usiluje o text, v némz by se dalo zaslechnout
»celou stereofonii télesné hloubky®, jde v ném .0 artikulaci téla, jazyka, ne artikulaci
smyslu, feéi”) maji blizko k Bressonovym maximdm o préci s hlasem svych protagonis-
th ¢i modeld.

Celkem devatendctkrat hlas mimo obraz doprovdzi obraz psaného deniku — detail
stranky deniku a piSici ruky. Vétsinou se tyto zdbéry oteviraji detailnim zdbérem na jiz
rozepsany text a konéi ve chvili, kdy hlas mimo obraz ,,dostihne* pisici ruku.” Tak
napi. druhd denikovd scéna za¢ind detailem pera uprostied rozepsané véty, zatimco
hlas ji pfedndsi celou: ,,Smysl pro povinnost mi ddvd zapomenout na mé chatrné zdra-
vi.“ Jak obraz, tak hlas mizi v okamziku, kdy pero piSe posledni slovo zdpisu ,,devoir®
(,povinnost®). V téchto scéndch hlas mimo obraz nevypravi pouze pfibéh, ale artiku-
luje psany text: Denik venkovského fardre prestava v tu chvili byt pouze dramatem osa-
mélého hrdiny, ale stdvd se dramatem samého psani, aktu psani. Diiraz je poloZen na
procesudlnost, tematizované déni textu, na samotny akt produkce textu, ktery je uvnitf
tohoto textu manifestovdn; té7isté se pfesouvd od vypovédi (énoncé) jako vysledku
aktu vypovidan{ k vypoviddni samému (énonciation).”

Mezi témito denikovymi scénami, v nichZ je dramatizovdna tak osaméld a tichd akti-
vita, jakou je psani, hraji mimofddné dileZitou roli ¢tyfi scény, jeZ jsou komplexnéjsi
povahy: nevidime pouze detail stranky deniku a pi&iei ruku, ale také toho, kdo prive
sedi u stolu a piSe — ozna¢me je jako scény psani, abychom je tak odlisili od ostatnich
denikovych scén.'” Po fardfové prvni ndvitévé na zdmku ndsleduje denikovd scé-
na, otevirajici se zdbérem na jiZ psany text; hlas mimo obraz se s textem schazi aZ v za-
vére¢né, nadéjeplné otdzce tykajici se hrabéte: ,Cim to tedy je, Ze u mne zaujal
misto pfitele, misto spojence, druha, bohuZel tak ¢asto prazdné?*“ Stiithem piechazi de-
tail popsané denikové stranky v obraz farére, ktery pravé dokonéil denikovy zdznam:
odklddd pero a peélivé uzavird sviij denik. Scéna pokracuje jizdou kamery dozadu,
pfi niZ fardf vstavd od stolu a pfistupuje k otevienému oknu, pfildkdn psim $téko-
tem ndsledovanym vystiely z pugky. Sleduje lov hrabéte, coZ vyjde najevo v ndsleduji-
ci sekvenci, v niz hrabé prindsi fardfi Cerstvé zabitého zajice. Vyznéni scény je tra-
gigroteskni nejen vzhledem k tomu, Ze faraif — jak pfedtim sdm zdtraznil — maso
prestal jist a kviilli Zaludeénim bolestem miiZe poZivat pouze tvrdy chléb namadéeny
do vina (biblické konotace jsou tu neprehlédnutelné), ale predev§im hluboce zpo-
chybrniuje fardfovy nadéje svérované deniku a predznamendvd budouci neporozuméni
obou muzi.

7) Roland B arthes, PoteSenie z textu. In: T ¥ Z, Rozko§ z texiu. Bratislava 1994, s. 161 — 162.

8) Podrobné se povahou vypravéei situace v Deniku venkovského fardfe zabyvd A. Fleishman,c. d.,
s. 163 — 172.

9) Rozligeni énonciation a énoncé se tu opird o nazory francouzského lingvisty Emila Benvenista.

10) Opirdm se tu o déleni A. Fleishmana, ktery rozliuje ,writing closeups®™ a ,.scenes writing”. Srov.
A. Fleishman,e.d.,s. 165-167. '
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“!" béhem néhoZ ustupuje od

Druhou scénu psani piedchdzi fardfiv ,,vnitini monolog
okna, za kterym zuif vétrnd, destivd noc, a usedd k psacimu stolu osvétlenému lampou
(hlas mimo obraz): ,,U% jsem se nedokdzal modlit. [...] Touha modlit se je modleni a Bih
nemiZe vic Zzddat. [...] To za mnou uZ nebyl vSedni Zivot, jemuZ jsme unikli. Za mnou
nebylo nic. A pfede mnou zed. Cernd zed.* ,Vnitini monolog* odkazuje nejen k neddv-
né, neméné tisnivé a zlé noci, kdy se fardf vydal do kostela, aby se pokusil modlit
(,»Zprvu vécné, klidné, pak se zoufalstvim a tizkostf, jeZ mi prochvivala srdce.“), ale zno-
vu tematizovand absence modlitby poukazuje k fardfové naprosté opusténosti, v niZ se
obracf ke svému deniku. Prostor ozifeny lampou — sevieny potemnélymi sténami poko-
je a soustiedény kolem fardfe — je skuteénym prostorem osamélosti, umocnéné samo-
tou bilé, jesté nepopsané stranky, je7 je ,,znakem bez konce znovu nastdvajici samoty™. L
Vypovida o tom i ndsledujic{ dentkovy zdznam (,,Cosi jako by se mi v hrudi zlomilo...%),
ktery vzapéti prechdzi ve scénu psani: kamera ve stfednim pldnu sleduje fardre, ktery
sedf za stolem, piSe, na okamzik prestdvd, aby si promyslel ndsledujici formulaci, nebo
namodil pero v kalaméfi, a znovu zaéind psat. Ve chvili, kdy pi¥e o zachvatech mdloby
u svatych, prolind se detail popsané stranky deniku v obraz: fardf se zvedd u svého liz-
ka z podlahy, na niZ si lehl tvdfi k zemi, a hlas mimo obraz komentuje toto gesto tiplné-
ho odevzddni a pokory slovy, v nichZ uZ nenf Zddn4 nadé&je: ,,TdZ samota, totéZz mlceni.
Tuto prekazku uz nepiekondm. Nenf Zddnd prekazka. Nenf nic.” Usedd pfitom znovu ke
stolu a bere do ruky pero, aby dosud &erstvou zkuSenost opusténosti Bohem zaznamenal
do denfku. Nendsleduje predpoklddand denikovd scéna, ale stiih: fardr — jesté téZe noci,
snad jen o néco pozd&ji — sestupuje po schodech, jez si osvétluje lampou. Poté, co se-
stoupf aZ dolfi, zhasne lampu a v diplné tmé& hlas mimo obraz pronasi: ,,Bith se ode mne
odtahl, tim jsem si jisty.“ Vzdpéti viak je tento noéni vyjev, naplnény naprostym zoufal-
stvim, vystiiddn dal3i denikovou scénou, v niz ruce listuji popsanymi strankami deniku,
ne# naleznou prdazdnou, dosud bflou strdnku, jeZ se prolne s pravé psanym textem, je-
ho prvni véta zni: ,,D4l viak budu plnit své povinnosti...” Znovu ono kli¢ové slovo
,,devoir®, jez ve francouzitiné znamend nejen povinnost, ale také pisemny tkol.

Pravé popsand scéna psanf ilustruje typickou denikovou situaci, kterd umoziiuje bezpro-
stfedni podani uddlosti. Rozdil mezi psanim jako ,,zdrojem™ narace (vyprdvénim) a psa-
nim jako uddlostf, o ni% se vyprdvi (pi%e), neni sice smazdn tplné, ale jejich rozlideni je
ve chvili, kdy se odehravaji prakticky sou¢asné na tomtéZ misté, sporné. Piibéh fararo-
vy duchovnf a existencidlni krize nenf pouze rdmovan psanim (vyprdvénim), které tuto
krizi popisuje, ale samo toto psani (vyprdvéni) je tematizovdno jako soucdst této krize,
takZe psani samo se stdvd souddsti ,,ptibéhu®, ktery je neoddélitelny od svého denikové-
ho podéni. Psanf je tedy jak médiem, v ném? se o duchovni krizi ,,vypravi, tak jakymsi
ohniskem tohoto zdpasu, které se od vlastniho pitbéhu osamostatiiuje: fardftiv p¥ibéh se

11) V téchto pifpadech neni snadné rozhodnout, zda posuzovat fardfovu promluvu jako vnitini monolog nebo
jako dramatizované psani. Jakkoli jsou tyto vyprdvéci formy spifznéné, existuji mezi nimi i podstatné
rozdily. V piipadé vnitiniho monologu je vétSinou ukdzdna pfemyslejict, pfemitajici nebo vzpominaji-
cf postava a jeji my3lenky jsou vyslovovdny nahlas. Pro dramatizované psanf je viak dileZité, Ze hlas
mimo obraz tu neni (jen) koreldtem vnitinich mentélnich pochodii, ale artikuluje uZ psany text. Srov.
A. Fleishman,c. d., s. 166.

12) Gaston Bachelard, Plamen svice. Praha 1997, s. 149.
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stdvd pribéhem jeho deniku. A jeho fe¢ — obrazné a s védomou nadsdzkou feceno
s Foucaultem — ,,jako by nebyla nic nez malou lampou noci, z niZ tryskd podivné svétlo,
oznacujici prazdnotu, z niZ pochdzi a k niZ osudové odkazuje viechno to, co osvétli
a ¢eho se dotkne“."” Pravé v hutnosti fe¢i zakousime podle Foucaulta svou konecnost:
»Je moiné, Ze fe¢ definuje prostor oné zkuSenosti, v niZ promlouvajici subjekt vystavuje
sebe sama misto toho, aby se vyjadioval, a v niz sméfuje k setkdni s vlastni konecénosti,
takZe jej kazdé slovo odkazuje k jeho vlastni smrti.“'" V temném sidle feci se setkdvame
s nepiftomnosti Boha a s na3i smrti."”

Jesté vyraznéji vystupuje tento aspekt do popredi ve tieti scéné psani, ndsledujici po
hrabénciné pohibu. Otevird ji dlouhy zabér na fardfe, ktery pie u svého stolu, a hlas
mimo obraz prondsi slova, kterd fard¥ pravdépodobné piSe: ,,Dnes rdno byla pani hra-
bénka pohibena.” Do fararova piibytku nahliZi kamera skrze okno, za nimz tise padaji
snéhové vlocky, které umociiuji intimitu chvile psani. Faraf si nalévd vino, které odn4dsi
a stavi na kamna, vraci se ke stolu a pokracduje v psani. Ndsleduje denikovd scéna s de-
tailem pisiciho pera, které ve vété ,,Za to bude jisté tieba platit® podtrhuje slovo ,,stire-
ment®. Obraz se prolne do detailu rukou obracejicich stranky s pfeskrtanym a neéitel-
nym textem; pokus stranky pfetrhnout a odstranit z deniku vzdpéti komentuje hlas mimo
obraz: ,,Bylo to §ilenstvi chtit zni¢it viechny tyto stranky. Chei pfeci proti sobé uvést toto
svédectvi, Ze md zkouska...* Detail tohoto nepsani a ,,smazdvani stop” stiidd znovu z4-
bér pisiciho fardfe, ndsledovany detailem denikového zdznamu, ktery dramaticky konéi
uprostied véty: ,,...a Ze na mé pfislo pokusent, abych...” V této scéné psani se tedy te-
matizuje sebereflexe psani: zdfiraznénf, pfepisovdn{ a Skrty jsou nejen svédectvim fady
morilnich soudt a vdhani jako stadii fardfovy duchovni krize, ale opét zdiiraziiuji ono
déni textu, vypoviddni (énonciation). Stranky pokryté skrty vedle svych ,grafickych“
kvalit pfimo manifestuji svou materialitu, texturu: néco, co se déld, zpracovavd neusti-
Iym proplétanim. Od Bressonovych preskrtanych stranek vizudlné neni daleko k Barthe-
sové metafofe textu jako tkaniny nebo pavuéiny, metafore, kterd ma vyjadrit pravé ono
dénf textu, jeho utvdfeni.'” Pojem textu ziskdva pfitom u Barthesa specificky vyznam,
umoziiujici odlisit jej od dila: jestlize filmové dilo se dosud jevilo jako origindlni, osobi-
td vypoveéd (énoncé), konstruovand pomoci obrazii pojimanych jako zdpis svéta, pak fil-
movy text se jevi pfedevsim jako proces vypovidani (énonciation), v némz se pracuje
s obrazy chapanymi jako zdpis uréitého pohledu na svét; do centra pozornosti se do-
stdvd samotny proces artikulace filmovych vyznam&."”

13) Michel Foucault, Pfedmluva k transgresi. In: Ty z, Mysleni vnéjsku. Praha 1996, s. 24 — 25.

14) Tamtéz, s. 33.

15) Tamtéz, s. 32.

16) ,,Text, to znamend Tkanina; ale zatimco jsme aZ dosud tuto tkaninu stéle poklddali za produkt, za hoto-
vy zdvoj, za nimz se schovdvd vice ¢i méné skryty smysl (pravda), nyni zdfiraznime v tkaniné genera-
tivni ideu, Ze text se dél4, zpracovdvd neustdlym proplétdnim; subjekt, ztraceny v této tkaniné — v této
textufe — zanik4 jako pavouk, ktery by zanikl ve stavebnich vyméscich své pavuéiny. Kdybychom méli
radi neologismy, mohli bychom teorii textu definovat jako hyfologii (hyphos je tkanina a pavuéina).*
VizR. Barthes,c. d., s. 160.

17) K tomu srov. Ernst Wild e, Problem interpretacji filmu w swietle teorii tekstu. In: Interpretacja dzieta.
Konferencja w Instytucie Sztuki PAN 5 — 7 listopada 1984 roku. Ossolineum. Wroctaw 1987, s. 209 — 210.
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V zavéru filmu Bresson tento aspekt vypovidani zesiluje tim, Ze zdvojuje a dokonce ztroj-
ndsobuje prostiedky a postupy reflexe a meditace. Posledni denikovd scéna se odehrdvd
v malé nadrazni kavarné v Lille, kam se faraf uchylil poté, co se dozvédél diagnézu své ne-
moci: zatimco stard posluhovacka tlachd cosi o jeho nuzném zjevu a kdzdni, jeZ si zde mfi-
ze v klidu pfipravit, kamera pomalu najede na farife, sediciho za stolem nad otevienym
denikem. Sly$ime hlas mimo obraz, ktery fik4: ,,Pochopil jsem, Ze mam-li nabyt klidu, sta-
¢i mlcet.” Vzapéti bere fardf do ruky pero a za¢ind psat: detail denikového zdznamu, pied-
naseného soucasné hlasem mimo obraz: ,,Rakovina Zaludku...” pfechdzi znovu ve scénu
psani, preruSenou prolinackou, kdy posluhovacka poddva na stll kdvu. Dals{ prolinacka
je doprovizena hlasem mimo obraz: ,,Bylo mi dobie, dokonce jsem si na chvilku zd#iml...
Kdy?Z jsem se probudil... M{ij BoZe, musim to napsat!“ (zvyr. P M.) Denikovy zdpis tu
popisuje uddlosti, které pravé vidime: sotva se faraf probudi, otevird znovu svij denik, aby
si zapsal vzpominku na svd poslednti jitra, kterd se mu ve snu pravée vybavila: tiché okno,
zpév kohoutil... V jediném okamziku jsou tak na sebe navrstveny tfi mody reflexe (deni-
kovy zdpis, hlas mimo obraz, prolinacka), v ni% je fardfovo kondni abstrahovino.

Pismo

Také pozdéjsi Bressontiv film Kapsdf otevird detail ruky (zatim netu$ime, komu patii),
kterd drzi pero a na bily étvereckovany papir, pfipominajici stranku gkolntho se$itu, piSe -
slova, jez jsou bezpochyby zaddtkem deniku: ,Vim, %e ohy&ejné ti, kteif spichali zlo¢in,
o ném nemluvi, nebo ti, ktefi o takovych vécech mluvi, je nespdchali. A piece jsem ta-
kové véci udélal.” Obraz je doprovdzen hlasem mimo obraz, reprezentujicim hlas sub-
jektivniho vypravéce, ktery se v pravidelnych intervalech v pribéhu filmu vraci asi Se-
desdtkrdt, z toho &tyfikrat doprovizen obrazem ruky piSici dentkovy zdznam.'® Tento
obraz pisici ruky, obraz psaného deniku, doprovazeny hlasem mimo obraz, nejen bezpro-
stfedné evokuje Denik venkovského fardre, ale poukazuje k Bressonovu hlub$imu zauje-

ti lidskou rukou a problematikou psani.'”

18) Srov. T. Jefferson Kl1in e, Picking Dostoevsky’s Pocket: Bresson’s Sl(e)ight of Screen. In: Ty %, Screening
the Text. Intertextuality in New Wave French Cinema. Baltimore, London 1992, s. 150.

19) Bresson se mnohokr4t pfiznal ke svému zaujeti pro lidskou ruku a s oblibou v této souvislosti citoval své
oblibené autory: Montaigne (,,Pohyby duSe zrozeny stejnym postupem jako pohyby téla.“) a predeviim
Pascala (,,Duse miluje ruku. Kdyby méla ruka vlastni viili, musela by se milovat stejné tak, jako ji miluje
duge.”). Ruka je vedle Kapsdfe klitovym motivem i v daldich Bressonovych filmech, predeviim K smrti
odsouzeny uprchl (od prvni scény, otevirajici se pohledem na ruce odsouzeného, pak jeho spoluvézii jiz
s Zelizky na rukou a kone¢né ruky fidic¢e na Fadici pdce). V obrazu pisici ruky se pak prostupuje toto za-
ujeti pro ruku se zdjmem o psani: ,,To je dalsi zpiisob, jak odhalit nitro,” pfizndvd v jednom filmovém do-
kumentu Bresson a doddva: ,,I ruka, drici pero a zaéinajici psdt, mnohé napovi, m4 v sobé néco velmi in-
timniho. [...] Vidy mé& dojmou zdbéry, v nichZ tu é&lovék piZe, zdbéry ukazujici pidiei ruku a pismo.”
Dodejme jekté, Ze obraz (motiv) piSici ruky se letmo vraci i ve filmu K smrti odsouzeny uprchl, kdyz Fon-
taine piSe sviij prvni motdk z vézeni. Nelze pfehlédnout ani vracejici se motiv pisma: na bali¢ku od spolu-
véziili nalézd Fontaine povzbuzujici slovo ,,Courage® (psané Zenskou rukou, jak to komentuje hlas mimo
obraz), na zdi své cely objevf diileZity ndpis-ndvod, jak si uvolnit Zelizka, co? mu dd poprvé zakusit ,,nahly
pocit vitézstvi“; rozhodujici okamizik, kdy si Fontaine uvédomi nutnost nepodvolit se.
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Pravé v tomto obdobi, jakoby vymezeném témi psanymi denikovymi zdznamy, jeZ oba
filmy oteviraji, rodila se i podstatnd st Bressonovych zdpiskd, které pozdéji vysly
pod ndzvem Pozndmky o kinematografu.”” V nich Bresson formuloval a postupné zpfes-
fioval svou predstavu kinematografu (cinématographe), jejz postavil do protikladu k fil-
mu (cinéma). Jestlize film odmitd jako reprodukéni uméni, které pouZivd divadelnich
postupil (zndmé herce, inscenaci udilosti), kinematograf je mu synonymem filmového
uméni, v ném# vidi novy zptisob psani, nové pismo, které povede k objeveni novych
véei. V Pozndmkdch o kinematografu to formuloval jednoznaéné: , Kinematograf je psa-
nf (une écriture) s obrazy v pohybu a se zvuky.“ (s. 13) V jednom dokumentu z poloviny
Sedesdtych let s jistotou, vlastni opravdovym viziondfim, doddva: ,Véiim v mladé bds-
niky kinematografu [...], ktef{ budou jednou psét na filmovy pds tak, jako se piSe
inkoustem na papir.“*"

Pojet{ filmu jako pfsma neni oviemZe nijak origindlni a srovndni filmového pisma s pfs-
mem ideografickym, piktografickym a pfedevsim hieroglyfickym miiZeme najit jiz u prv-
nich teoretik{i filmu. Vachel Lindsay v knize The Art of Moving Picture (1915) porovna-
vé fed filmovych obrazli s egyptskymi hieroglyfy a filmové pismo chdpe jako svébytné
pokracovini, nebo lépe rozvinuti pisma hieroglyfického: ,,MiiZe se rozvinout v cosi mno-
hem pronikav&jitho a navic pésobivéjitho nez jakykoli psany jazyk.“” K &inskému
ideogramu pfirovnaval zdbér o nékolik let pozdéji také rusky reZisér a teoretik Lev Ku-
* a v podobném duchu uvazuje ve svych studiich z let 1928 — 1929 rovnéz Serge;j
Ejzenstejn, ktery zdroje filmového pisma nach4zi ve spojeni dvou hieroglyfi, jez tvoii
novy pojem. Podstatou filmové écriture je pfitom montdZ, kterou vidi predevsim jako
konflikt odehrdvajici se nejen mezi po sobé jdoucimi obrazy, ale uvniti kazdého z nich,
v neustdlém napéti mezi tim, co v obraze pfitomné je a co neni. Obraz je proto pro Ejzen-
Stejna hieroglyfem, chdpanym viak nikoli jako staticky znak, ale jako vysledek dynamic-
kého procesu, v némz spatiuje podstatu filmového pisma: ,,Obraz se nikdy nestane pis-
menem a ziistane nav¥dy mnohoznaénym hieroglyfem.“*” Myglenka analogie filmového
pisma a hieroglyfu nebo ideogramu byla obzvldsté Zivd ve Francii. UZ v roce 1919 je pro
Victora Perrota film jednoduse pismem — starym, ideografickym pismem. Srovnani fil-
mu s egyptskymi hieroglyfy a éinskymi ideogramy se vénuje Georges Damas v ¢lanku
Rythms du monde (1933) a v témZe roce prichdzi Marcel Pagnol s koncepci vizudlné-
-zvukového pisma. V &ldnku Cinématurgie de Paris, v némZ uvaZuje o filmovém obra-
zu jako o ideogramu psaném gestem, se také poprvé objevuje metafora kamery-pera,
kterou v roce 1948 (dva roky pred Bressonovym Denikem!) rozvine rezisér Alexandre
Astruc v kritkém ¢ldnku Naissance d’une nouvelle avant-garde: la Caméra-stylo. V ném

leSov

20) Robert Bresson, Pozndmky o kinematografu. Praha 1998, prel. Milo§ Fry$ (fr. origindl Notes sur
le cinématographe, 1975); k tomuto piekladu odkazuji i v daldich citacich.

21) Bresson ni vu,ni connu (rezie Francois Weyergaus, 1994).

22) Cit. podle Krzysztof Loska, Pismo (Ecriture). In: Alicja Helman (Ed.), Stownik pojeé filmowych.
T. 6. Wroclaw 1994, s. 131.

23) ....kazdy zdb&r mus{ piisobit jako pfsmeno ve slové, ale jako pismeno osobitého, sloZitého druhu, napii-
klad jako znaky &inské abecedy.” Cit. podle Peter Mihdlik, Kapitoly z filmovej tedrie. Bratislava
1983, s. 215.

24) Cit. podle K. Loska, ¢. d., s. 132,
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se muzeme doéist, Ze ,.film se stal prostfedkem exprese stejné prostym a subtilnim jako
psany jazyk“.” A prdvé tento novy typ pisma lze podle Astruca popsat pojmem caméra-
-stylo (kamera-pero) — ,,piSici kamera®.

TiebaZe se tyto tivahy o filmovém pismu objevuji ve filmovéteoretickém my$leni spige
sporadicky, mohou se zdat margindlni (pouze jako doplnéni [suplement] reflexe jazyka
filmu), na prvni pohled nejsou vic nez pouhymi metaforami, pfedznamendvaji, myslim,
pozdéjii silnou vlnu zdjmu o filmovou écriture. Ta je v8ak jiZ souddsti SirSiho diskursu,
v némZ nejde o nic mensiho neZ o rehabilitaci pisma, diskursu, v némz ale samotny
pojem écriture ziskdvd dal$i vyznamy, jeZ maji s pfsmem v tradi¢nim slova smyslu
spole¢ného jen velmi mdlo. Naznacuje to uz Barthesiv Le degré zéro de I’écriture
(1953), v némyz se poprvé setkdvidme s pojmem écriture v onom specifickém vyznamu.*
Ecriture, jejiz koncepci Barthes pozdéji nékolikrat radikdlné pozménil, tu oznaduje pre-
devsim stylizaci promluvy, odrdZejici zptisob mysleni literatury, jakousi ,,mordlku for-
my*“. Za hlavniho teoretika écriture je viak pokliddadn Jacques Derrida, ktery predevsim
v praci De la grammatologie (1967) podrobil kritice kli¢ovd dogmata filosofie jazyka
a podal Sirokou definici pisma, které nyni zahrnuje ve&kerou inskripci: kinematogra-
fickou, choreografickou, malitskou, hudebni & sochafskou. Jde tu o podstatu téchto
¢innosti — graphé jako zpfisob psani.”” Po Derridovi musime odliZovat logocentrické
pojeti pisma jako ndstroje slouZiciho ke komunikaci smyslu a pravdy od pojeti grama-
tologické nebo poststrukturalistické écriture, odkazujici k prvotnimu procesu tvoreni
jazyka.

V Deniku venkovského fardre psani deniku doprovdzené hlasem mimo obraz vyvoldva
komplexni a ¢asto rozporuplny a tajemny efekt. Na té mystické béli papiru strdnek deni-
ku, postupné zapliiovanych ¢erni pisma, se pfed nadima odima jazyk doslova zhmotiiuje,
zviditelfiuje. Pismo jako souddst filmové obrazu u Bressona (narozdil tieba od Greena-
waye) je Cisté vytvarnym prvkem pouze okrajové, jeho zhmotiiovani viak dovoluje tema-
tizovat jazyk jako cosi materidlniho. Zobrazenim aktu psani, pisma (écriture) je jazyk —
feteno s Miroslavem Petfickem — vytrZen ze své neviditelnosti, tematizuje se jeho
svébytnost.” Jazyk, jenZ se podle tradiéni a vZité predstavy vymezuje jako ndstroj (jako
cosi sluzebného, neautonomniho, jako pouhy ,nosi¢* smyslu), se touto materializac{
osamostatiiuje, prestdavd byt pouhym nositelem ideji. Nejde v3ak jen o to, Ze se u Bres-
sona jazyk prostiednictvim pisma zviditeliuje, ale dileZité je i to, Ze ona stranka deniku,
popisovana slovy, explicitné poukazuje na diilezitou roli vizuédlni podoby feéi. Bresson
intuitivné citi, co pozdéji Derrida formuluje pfi vykladu écriture, v némz se obrati{ proti
»logocentrismu® tradice zapadoevropského mysleni (které od Platéna pies Rousseaua a%

25) Tamtéz, s. 133.

26) O nejednoznacnosti a nesnadné uchopitelnosti samotného pojmu éeriture u Barthesa svédéf i preklada-
telské problémy, které vyvoldva: ¢esky preklad ,,rukopis® (srov. R. B arth es, Nulovy stuperi rukopisu —
Zdklady sémiologie. Praha 1967, piel. Josef Cermak a Josef Dubsky) navrhuje Jifi Pechar (Od pribéhu
k romdnu. K poetice vypravné prozy. Praha 1989, s. 80) nahradit pojmem ,,stylizace®; slovensky preklad
volf prosté ,,pisanie” (srov. R. Barthes, Rozkos z textu. Bratislava 1994, ptel. Maridn Minarik).

27) Jacques Derrid a, Of Grammatology. Baltimore 1974, 5. 9.

28) Miroslav Petfié ek, Pfedmluva, kterd nechce byt ndvodem ke éteni. In: Jacques Derrida, Texty
k dekonstrukei. Bratislava 1993, s. 17.
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k Saussurovi a Husserlovi pojimalo pismo ve vztahu k mluvenému slovu jako cosi odvo-
zeného a sluzebného): ,,Pismo nelze v Zddném piipadé chdpat jen jako pouhy ziznam
mluveného projevu, jen jako mnemotechnickou pomiicku, pismo neni druhotny néstroj
fixovani slova, protoZe v pisemné (¢&i literdrni) podobé fedi je néco, co nemiize byt ve slo-
vech mluvenych®.””

Tematizace psani deniku nenf u Bressona vysvétlitelnd pouze faktem adaptace; deniko-
véd promluva, pocatd ve zranéni (duse) a modulovand rytmy téla stravovaného rakovinou,
se osamostatiiuje. Dopliime — s odkazem na Flussera, zkoumajiciho etymologii slov —, Ze
fecké ,,graphein“ znamend ,,hloubit*. To samoziejmé souvis{ s tim, Ze psani bylo ptivod-
né& gesto, jim# se néco vryvalo do né&jakého predmétu.”” Dnes se uZ samoziejmé nepie
,,do*, nybrZ ,na“, ale pravé pii Bressonové Deniku miZeme pifmo fyzicky citit, jak se
cosi z onoho plivodniho gesta uchovalo: ono gesto hloubeni, zanechdvajici zdfezy, vrypy
do téla-duse toho, kdo pige, kdo se vystavuje psani. Gesto écriture vrhd stin smrti,
a prece je plné nad&je. ,,Mezi pismeny se prochdzi smrt,” piSe Derrida a pokracuje:
,»Psanti, to, co je jako psani povoldno, piedpoklddd p¥istup k duchu odvahou ke ztraceni
ivota, ke smrti...“’" Trpnd vdSen pisma zistdvd posledni instanci marného usilova-
ni existence. Bressonfiv fardr je vskutku ¢lovék slova a pisma: ten, kdo piZe a kdo je
psdn. ,,Krok za krokem mne denik dokonéi, parafrdzujeme-li verS Edmonda Jabése.
Ambricourtsky fard¥ sméhuje svou existenci za pismo, psanim deniku své existenci pro-
plij¢uje smysl; pismo je pro né&j ,,stvrzenim sebe sama smérem k jinému v doznéni neko-
nec¢ného oddélent. .. :

V posledni denikové scéné, kdy nemoci zeslably fardf jen s nejvétsim dsilim piSe na
étvereckovany papir svého deniku posledni slova, nez mu listy deniku a tuzka vypadnou
z ruky, se ztrdci hlas mimo obraz. Zmizeni (vymazani) mluvené feci tu naznacuje nejen
fardfovo dotasné vysilent, ale znovu soustfed'uje pozornost na psany text, stopu, kterou
zanechdvé pismo. Re¢, nesouci moznost p¥imého kontaktu s Pravdou, mizi a ziistdv4 pfs-
mo, které naopak znamend uvédomént, Ze Z4dné takové bezprostiedni spojeni nevlastni-
me, nebof viechna pismena utvdieji absenci, a nikoli pfitomnost. Pfipomerime si jesté
jednou, ze podle Derridy tradiéni pfedstava o primdrnosti feci ve vztahu k pismu se opi-
ra o klamnou metafyziku pfitomnosti. Zavéreénd slova Deniku (,Viechno je milost®) pies
svou mnohoznac¢nost se zdaji svym teologickym obsahem prdvé k metafyzické tradici
poukazovat; zmizeni (vymazan{) mluvené feéi ve prospéch pisma (stopy, jiz zanechava)
na kli¢ovém misté filmu vSak takovy ptedpoklad problematizuje. ,,Pismo se pfesouvd na
zlomenou linii mezi slovem ztracenym a slovem pfislibenym. Diference mezi mluvou
a pismem, tof pochybeni, hnév Boha, jenZ opousti sebe, je to ztracend bezprostfednost
a namahavi prace vné zahrady.“” P¥{tomnost je podle Derridy vidy prostoupena ne-pfi-
tomnosti;*’ podobné& vyznam psanf vychdz{ ze souhry mezi pfitomnosti a nepfitomnosti,

29) Tamtéz, s. 19.

30) Srov. Vilém Flusser, Die Schrifi. Gotingen 1989, s. 94 — 95,

31) J. Derrida, Texaty...,s. 316.

32) Tamtéz, s. 321.

33) Tamtéz, s. 312.

34) ,,Nic ani v prveich ani v systému nikdy a nikde nenf jednoduse pfitomné anebo nepfitomné. VSude jsou
jen diference a stopy.* Viz tamtéz, s. 39.
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vystupuje diky pfitomnosti stopy nyni nepfitomné skute¢nosti. V zdvéreéné sekvenci fil-
mu ¢&isi ruce oteviraji dopis, v ném? fardiiv p¥itel Dufréty fardfi z Torcy popisuje posled-
ni okamziky fardarova Zivota. Vraci se hlas mimo obraz, tentokrat reprezentujici farare
z Torcy, aby precetl dopis, ktery vS8ak zdhy mizi a na bilém pldtné vystupuji obrysy
priazdného KiiZe. Epilog je moZné znovu vyklddat predeviim z ndboZenskych pozic:
jako vizudlni doplnék a ilustraci fardafovych poslednich slov i Zivota, ktery Zil. Tento
prazdny kiiZ (a jesté spi¥ stin k¥iZe) na bilém platné znovu a naposled pfipomene fara-
fovo ztotoznéni s Kristem, které prostupuje cely film. Denik je na kristovské analogie bo-
haty a poukaézal na né jiz Bazin:* dvoji noéni mdloba; pad do bléta, zvraceni vina a krve,
Veroni¢ina rouska — Serafitina utérka (scéna, v niZz Serafita otird farafovu vycerpanou
tvar svou utérkou), mald nddraZni restaurace v Lille je pro farafe zahradou Getseman-
skou, v ni% je (podobné jako Kristus) tvaii v tvar bliZici se smrti zachvdcen tzkosti (stdva
se zajatcem ,,Svaté agonie®), aby nakonec v ubohé podkrovni svétni¢ce nalezl svou
Golgotu, sviij k¥iZ ,,uprostfed” dvou podobné vyvrienych. Bressontiv Denik ndm bezpo-
chyby nabizi moZnost specificky religiézni, teologické ,,cetby®, otevirajici piibéh feno-
menologie spdsy a milosti, ktery se rozviji podle osnovy kiiZzové cesty a kazda sekvence
je jednim zastavenim.” K symbolu kiiZze odkazuje jiZ prvni obraz, jenZ se prolne do
tivodniho denikového zdpisu: detail silniéniho ukazatele, ktery svym tvarem vyrazné
evokuje kifZ. Jméno AMBRICOURT, jeZ nese, tak oznacuje nejen misto prvni fardfovy
farnosti, ale i prvni zastaveni na fardafové kiiZzové cesté. Tento pocit je jeSté umocnén,
kdyZ se detail ukazatele-kfiZe prolne do obrazu, jenz ndm poprvé predstavuje hlavniho
protagonistu, a to pravé v okamziku, kdy si s vymluvnym gestem z ¢ela a tvare otird ka-
pesnikem kréip&je potu. Uvodni prolinacky jakoby do vzdjemné souvislosti uvddély hlav-
ni atributy fardfe z Ambricourtu: denik a k¥{z. Fardf aspiruje na Kristovu nevinnost, ¢is-
totu a sebeobétovini, Zije doslova pod znamenim kfiZe (krucifix je i vyraznym znakem
jeho pokoje, ktery vystupuje do popiedi vidy ve chvili fardfovy beziitésné samoty) a je
tak logické, Ze tento vyvoleny symbol ve své viditelné pfitomnosti doprovdzi vypravéni
(dramatizované &teni) o fardfové smrti. Za pozornost oviem stoji skutecnost, Ze své
apotedzy kristovskd analogie (a ztotoZnéni) dosdhne prostiednictvim absence: stejné
jako mizi fardrovo t&lo (hlas i pismo), mizi z kifZe i télo Kristovo. Onen prazdny kiiZ lze
znovu ,,éist” jako konvenéni ndboZensky symbol, oznadujici vé¢énou, nebof jiz nema-
teridlni pfitomnost. Nabizi v8ak i prostor pro ¢teni ,,dekonstruktivni®, poukazujici na-
opak k absenci néjakého ptivodniho & transcendentniho ozna¢ovaného, k némuz by se
v koneéném diisledku mohla vztahovat viechna oznadujici: neexistuje néjaké konecéné
»slovo™ (Blh, Pravda, Pfitomnost, Podstata...), stojici mimo diferen¢ni hru jazyka.'
(Zavérecny kiiz tak pred ndmi vystupuje i jako dramaticky symbol pro univerzalni pro-
ces povstdvani znakdl, vyznami. Fardfovo psani je preklddanim véci ve znaky, coZ mize
byt interpretovano i jako svétsky, profdnni ekvivalent fardfovy schopnosti transsubstan-
ciace, pfepodstatnéni.)

Postupné vystoupeni neobratné namalovaného, narysovaného kfiZe naznaduje nejen

N d

objeveni se dalsiho zdroje znaceni, v samotném zdavéru zaklddd novou, implicitné vyssi

35) A. Bazin,c.d.,s.98.
36) Tamtéz.
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(autorskou) perspektivu, poukazuje viak také k daliimu zptisobu znaeni. Vrafme se
jesté jednou k tivodnimu zdbéru farafova deniku: po levé strané desek se lidnovité pne
vinnd réva (moznd bfe¢fan), nevime, zda je vyti$téna jako slovo CAHIER, nebo naps4-
na-namalovédna fardfem jako slovo JOURNAL. I kdyZ jeji rozbihajici a vétvici se linie
upominaji na vlnici se linie psaného pisma, poukazujf pfeci jen k jinému zplisobu in-
skripce, modu prezentace — k hieroglyftim, piktogramfim a ideogramim, grafickym
symbolim. Fardfiv vlastni text obsahuje tedy symboly stejného ¥ddu, jakym je i zdvérec-
ny (neuméle ,,namalovany*) kiiz. JiZ jsme si fekli, Ze Derrida polemizuje s (neo)platén-
skou tezi o druhoradosti pisma, opirajici se o Platéniiv dialog Faidros, v némz se hovoi{
o smyslu psaného textu a v némz je pravé psany logos predmétem kritiky (na rozdil od
logu mluveného). Sékrates ve svém komentdfi pfirovnavd psani pravé k malovéni, které
plodi nezivé bytosti, a kdyZ ho z4ddme o odpovéd, zlistdvd némé. O tuto zbéZnou po-
zndmku ve Faidrovi se opird Paul Ricouer, kdyZ se ptd, zda teorie eikonu, povaZovaného
pouze za stin reality, neni pfedpokladem kazdé kritiky, adresované kazdému zprostred-
kovadni vnéj$imi znaky. Oproti pojeti malby jako stinového zdvojovini reality a chdpdni
obrazu jako né&&eho, co je méné hodnotné neZ origindl, stavi teorii ikonicity a v jejim
rdmei (nebof psan{ v béZném slova smyslu je pouze zvla$tnim pfipadem ikonicity) nalé-
z4 kli¢ k odmitnuti Platénovy kritiky psani: ikoniénost je pFe-psdnim reality.”” Psani,
stejné jako malovéni, nenf zdvojenim svéta, ale metamorfézou: ,,zvétSuje vyznam svéta
tim, e ho zachycuje do sité jeho zkratkovitych znaki* (tuto schopnost vystihuje pojem
ikonického piiriistku®).” Je snad zbyteéné doddvat, ze ambici Bressonova kinemato-
grafu je pie-pisovéni reality pravé v tomto smyslu: zachycovat svét do sité zkratkovitych
znakii, a tak zvétSovat jeho vyznam.

Pismo a samota

Derrida ve své analyze pasdZe o ptivodu a vyznamu pisma v Platénové dialogu Faidros
zdfiraziuje je$té jiny moment: specifiénost psani je intimné vdzdna na absenci otce.
Theuth, podle platénského mytu vyndlezce pisma, pfedstupuje pied Thama jako pred

NS

svého otce: ,,...hovofici krdl jednd jako otec. Farmakon je tu predloZen otci a otec
jej odvrhne, znevdzi, opusti, znecti. [...] Platénské schéma pfipisuje ptvod a silu
fedi, presné feceno logu, paternalistické pozici. [...] Logos je syn, syn, ktery by byl
v samotné své prézentnosti, bez 7ivé péce svého otce znicen. Otce, ktery za ného mlu-
vi a za ného odpovidé. Bez svého otce by nebyl ni¢im, jenom by psal. Derrida upo-
zorfiuje na to, jak Platén Sékratovymi dsty zdtraziiuje bidu logu vdzaného na pismo
(55-..vZdy potiebuje pomoci svého otce; nebof sdm neni schopen ani se ubrdnit, ani
si pomoci.” [275¢]), bidu, kterd pfes svou mnohoznaénost je samoziejmé tripeni si-
rotka, nebof ,statut sirotka [...] se shoduje se statutem grafein, které ve chvili
napsani neni uz synem nikoho [...]. Na rozdil od psani je Zivouci logos Zivy tim, Ze
m4 Zivého otce (zatimco sirotek je uz polomrtvy), otce, ktery je pFitomen, stoji pobliz

37) Paul Ricouer, Tedria interpretdcie: Diskurz a prebytok vyznamu. Bratislava 1997, s. 60 — 62.
38) Tamtéz, s. 60.
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4

V Bressonové filmu se opakované vraci obrazy fardrovy beziitéiné opusténosti;
Jfardfiv pohled prozrazuje nejistotu a tizkost osamélych
Foto archiv

ného, za nim, v ném, uvnitf ného a podporuje ho svou pfimocarosti, napomdhd mu
osobné a svym jménem.“” I ubohd existence ambricourtského fariie je trdpenim
»sirotka®, ktery je ni¢im bez svého ,,otce®, jehoZ se ve svych modlitbich marné dovo-
lava. Je tedy odkdzan jen na své psani... Ale pismo, oznacujic absenci a oddélent,

39) Jacques Derrid a, Dissemination. Chicago 1981, s. 70 — 71. Cit. podle Milan Luk e 8, Hamlet a pa-
mér. ,,Svét a divadlo® 1997, &. 3, s. 51 — 52.
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je, jak to s aforistickou stru¢nosti vyjadfil Derrida, ,,samotou, fikd samotu, Zije ze sa-
moty“."
Jean Sémolué ve své monografii ukazuje, jak Bressontv film vérné ndsleduje svij lite-
rdarni pretext (model) v jeho rozdélenf do tif nestejnych édsti, z nichz kazdd je soustredé-
na kolem t¥ zdkladnich témat, vztahujicich se k fardfové samoté (osamélosti):"’ nemoc
(opusténost, osamocent t&la), knézskd a duchovni (spiritudlni) osamélost a socidlnf osa-
mélost (nepidtelstvi ze strany jeho farnik{). Sled tivodnich zabért pfimo tematizuje tyto
tfi formy osamoceni: prvni psani do deniku, fardf otirajici si elo, kradmy, nedtvérivy
pohled, ktery farafi, oddélenému m¥iZ{ brany zdémeckého parku, vénuje hrabé tajné se
objimajici se svou milenkou, fara¥ vstupujici na faru. Ve chvili, kdy se fardi sklini ke
svému kolu opfenému o zed fary, projiZdi nékde nablizku (ale mimo obraz) povoz, jehoz
pronikavy skiipot, doprovdzeny sebevédomym piskdnim venkovana, pfiméje fardie, aby
se ohlédl; jeho pohled v8ak prozrazuje jen nejistotu a tzkost osamélych. Ambricourtsky
fard¥ nenf ani jednou ukdzin ve spoledenstvi svych farnikd, a tak jeho slova o prvni fafe
brzy ziskdvaji ironicky a je$té spie nostalgicky vyraz, prozrazujici nenaplnénou touhu
po spolecenstvi a pfatelstvi. Fardfova opusténost a ztracenost se ndm piipomind znovu
a znovu: v jednom z prvnich noénich vyjevi se pied hospodou bouilivé rozchazi venkov-
skd mlddez, zatimco daleko do noci sviti osamocené svétlo podkrovniho pokojiku,
v némz se k spanku ukldd4 fard¥... Svitd a hlas mimo obraz prozrazuje: ,Dal bych v to
rdno cokoli za néhu a lidské slovo soucitu.” Podobny noéni vyjev se opakuje po pohibu
doktora Delbanda: zdrceny fardf sedi na posteli a pfemitéa ve svém pokojiku osvétleném
svitem lampy; ndhle se mu zd4, %e na né&j kdosi vold, pfistupuje proto k oknu, otevird je
a vyhliZf ven: ,,A pfitom jsem védél,” prozrazuje hlas mimo obraz, ,,Ze tam nikdo nebu-
de.”“ A prece o ambricourtském fardfi plné plati slova, kterd Bernanos pronesl o abbé
Donissanovi, hrdinovi knihy Pod sluncem satanovym: ,.Tento zoufalec rozhazuje nadéji
plnyma rukama.* I ambricourtsky fardf, sdm tak straslivé osamoceny, dokdZe druhé sa-
moté vyrvat, jak o tom svédéf vyzndni hrabénky v dopise, ve kterém o fardfi mluvi vy-
slovné jako o ditéti nadaném touto neéekanou schopnosti. Snad pravé v tom spociva za-
zrak naSich prazdnych rukou, o némz fardf rozjima u hrabéné¢ina dmrtniho loZe.

Slovo a obraz

Psané, resp. mluvené slovo (pfedndfené hlasem mimo obraz) v Deniku venkovského fard-
Fe (i v Kapsdfi) neni ani prostym komentdfem obrazu, stejné jako obraz neni pouhou jeho
ilustraci nebo zdvojovanim. UZ Bazin poznamenal, Ze Bresson ,,vynds{ definitivni rozsu-
dek nad kritickou $ablonou, podle ni% se obraz a zvuk nikdy nemaji prekryvat®“, a dokla-
d4, %e ,,nejplisobivé&jsi pasdZe filmu jsou pravé ty, kde text md za tikol fikat pfesné totéz
co obraz, jenomze jinak“."” Bresson vyuZivd pfirozeného rozdilu, ktery existuje mezi

40) J. Derrida, Texty...,c. d., s. 316.

41) Jean Sémolué, Bresson. Paris 1959. K tomu srov. Susan Hayward — Ginette Vincendeau
(Ed.), French Film: Texts and Contexts. London 1990, s. 140.

42) A. Bazin,c. d., s. 102 (zvyr. P. M.).
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viditelnym, a tim, co lze vypovidat. V tom se piekvapivé ,,setkdva® s Foucaultem, pro né-
ho# mezi mluvenim a vidénim, mezi viditelnym a vypovéditelnym je disjunkce: ,,co vi-
dime, nikdy nepfebyvd v tom, co fikime*, a naopak.”” Odkaz na Foucaulta nenf v této
souvislosti ndhodny, nebof pravé ve filmu nachdzime ty nejdokonalejsi pfiklady disjun-
kce mezi mluvenim a vidénim. ,,Foucault ma neobydejné blizko k sou¢asnému filmu,*
pfipomind Deleuze ve své prdci vénované Foucaultovi, kde také uvadi piiklady filmi
Straubovych, Syberbergovych a Marguerity Durasové, v nichz ,,hlasy pfichdzeji na jed-
né strané jako ,piibéh‘ bez mista, zatimco viditelny prvek se prezentuje naopak jako
prazdné misto bez pitbéhu®.* Tyto filmy, jez jsou slozeny jakoby ze dvou filmf, ,.filmu
obrazu a filmu zvuku®, mezi nimiZ prochdzi neustdle jakysi iraciondlni zlom ¢i trhlina,
stoji zd4dnlivé na opatném pélu neZ Denik venkovského fardre. Prestoze ve filmech jako
India Song M. Durasové neexistuje mezi vizudlnim a zvukovym obrazem propojent, kte-
ré by mohl ukdzat flash-back a rozeznit hlas mimo obraz, ,nejsou libovolné hlasy
navr$ené na libovolné obrazy*, prdvé v onom iraciondlnim zlomu, ¢i pfes onu trhlinu do-
chézi ke stdlému znovunavazovani. Tento ,,ne-vztah® je pro Foucaulta stéle jesté vzta-
hem, dokonce vztahem hlubstho druhu: ,,Mluvit a vidét zdroveri, ackoli to neni totéz,
ac¢koli nemluvime o tom, co vidime, ani nevidime to, o ¢em mluvime.“*” V Deniku neni
problém vztahu mezi mluvenim a vidénim nastolen prostfednictvim disjunkce, rozpoje-
ni, ale prostfednictvim zddnlivého zdvojeni, které ale stejné dédva pocitit rozdil mezi vi-
dénym a vypovidanym. Nebof jak filmy Durasové nebo Straubovy, tak Bressontiv Denik,
byt kazdy svym zptisobem, vychézeji ze stejné premisy: neni ,,zddny izomorfismus ¢i ho-
mologie, ani Z4dn4 forma, jeZ by byla spole¢n4 vidéni a mluveni, viditelnému a tomu, co
lze vypovidat“." Existuji dvé& heterogenni formy, oddélené hranici (,je viditelné, jez
miiZze byt pouze vidéno, vypovéditelné, jez miiZe byt pouze Fedeno®), jeZ je zdroven hra-
nici spoleénou, ,kterd je spojuje a kterd md jakoby dvé asymetrické tvire, slepé slovo
a némou vizi“."” Toto napéti mezi vidénym a vypovidanym davé Bresson v KapsdFi poci-
tit jesté intenzivné&ji. Zatimco v Deniku venkovského fardfe se pozornost soustiedi na re-
laci psany text — text mluveny (hlas mimo obraz), kde nejde, jak jsme se pokusili proka-
zat, jen o konfrontaci dvou narativnich strategii, v Kapsdfi se 1€zisté napéti presouva
pravé mezi to, co je fedeno (resp. napsidno), a to, co mizeme vidét. Psany (i mluveny) text
a obraz jsou na sobé v jisté mife nezdvisli: vzdjemné se rozpojuji, zpochybiiuji nebo do-
konce neguji.

Rukopis

Derrida ¢te a vyklddd écriture pfedeviim ve vyznamu pisma a psani. Ecriture miiZeme
viak spoleéné s Barthesem interpretovat také jako rukopis ve smyslu stylu, stylizace.
Ptejme se tedy, jaké jsou podstatné rysy Bressonova stylu? Pfedem je nutné zdiiraznit

43) Gilles D eleuze, Foucault. Praha 1996, s. 94.
44) Tamtéz, s. 95.
45) Tamtéz, s. 98.
46) Tamiéz, s. 97.
47) Tamtéz, s. 96.
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to, Ze n&jaky nezaménitelny rukopis m4, coZ viibec nenf tak samoziejmé. V Pozndmkach
o kinematografu nachdzime zdznam, ktery bychom mohli vztdhnout i na Bressona:
,,[jspornost. Racine (svému synovi Luisovi): Zndm Va8 rukopis natolik, Ze se nemusite
podepisovat. (s. 95) Také néktefi filmovi tviirci se snazi zduraznit vazbu se svym
filmem a ke své écriture pFipojuji ,,signaturu®, kterou sdéluji: ja pisu. Pravdépodobné
nejzndméjsim a nejndpadnéj$im piikladem takové signatury je osobni tdast reZiséra,
jak ji zndme z mnoha filmt Hitchockovych nebo Pasoliniho (Théban v Oidipovi krdli,
mali¥ v Canteburskych povidkdch): rezisér jakoby svym télem vpisoval do obrazu své
jméno, sdm se proménoval ve svou vlastni signaturu, kterd jiZ neoznacuje jen vlast-
ni jméno (byf mnohem bezprostiedné&ji neZ jméno uvedené v titulcich filmu), ale pfimo
v textu sebereflexivné poukazuje k aktu produkce — obracim se, odkazuji k sobé sa-
mému, ke svému psani, nebof jsem to j4, kdo piSe. U Bressona se s takovou explicit-
ni signaturou nesetkdme, ale miiZeme o ni uvaZovat ve smyslu souboru idiomatic-
kych rysii a stop, které ten, ktery se podepisuje, zanechdvd zimérné nebo ndhodné ve
svém dfle.”

Derrida ve svém textu vénovaném bdsnické tvorbé Edmonda Jabése o pismu pozname-
ndva: ,,Pismo je oddéleni a mez tam, kde se smysl uvoliiuje z vézeni aforistické samo-
ty. ProtoZe v&echno napsané je aforistické. Z4dn4 Jlogika‘, Z4dné proplétdnf spojujicich
lidn nentf s to dojit ke konci jeho bytostné diskontinuity a bytostné ne-skute¢nosti, ge-
niality jeho zamléeného ticha. [...] Fragment neni styl ani nezdar, nybrz forma psané-
ho. Pokud nepiZe Bith sim — ale 1 pak by to musel byt Biih klasickych filosofi, jenz si
nekladl otdzky a nepferuSoval se |[...]. Na rozdil od leibnizovského Byti a Knihy se ra-
cionalita logu, jemuZ odpovidd nase pismo, fidi principem pfetrzitosti. Césura totiz
nejen ukoncuje a vymezuje smysl. [...] Pfedeviim v3ak césura ddvd smyslu vzchézet.
Jisté&, nikoli sama a jako takovd, av8ak bez pferyvu — mezi literami, slovy, vétami, kni-
hami — by Z4dny vyznam nemohl procitnout.“*” Podtrhnéme si oddélent, diskontinui-
ta, ne-skuteénost, fragment, pretrzitost, césura, preryv a jsme u téch nejpodstatné&jsich
rysti Bressonova ,,rukopisu®.

,»Gramatika® klasického filmu se vyznacuje tsilim co nejvice zastiit diskontinuitu vypra-
véni: peclivym stfihem se minimalizuj{ trhliny, mezery a spoje mezi obrazy a scénami,
nezbytné piechody jsou obratné preklenuty montdzi. Takovdto ,,gramatika® kontinuity
a spojitosti umoziuje filmu soustfedit se na tzv. vyznamné udalosti déje a pfitom uchovat
plynulost vyprdvéni. Bresson naopak, zd4 se, déld vSe proto, aby nd$ pocit diskontinuity
co nejvice vystuptioval. Zakou$ime predev&im onu pretrZitost, trhliny a mezery, takZe
nenf daleko pravdé p¥imér, e je to jako bychom byli nuceni &ist vétu, z niZ byla odstra-
néna viechna adjektiva a vétSina substantiv a zfistaly pouze ptedlozky a spojky.”

48) J. Derrida prdvé takto vymezuje jeden ze tif vyznami slova ,,signatura®: styl, nenapodobitelny idiom spi-
sovatele, sochare, malife nebo fe¢nika. Vedle idiomatického souboru stylovych rysti miiZe pojem ,,signa-
tura® podle Derridy oznadovat jednak vlastni jméno, které lze vyjadfit jazykem, jednak ,,signaturu signa-
tury®, tj. sebereflexivni poukaz k aktu produkce. Srov. J. D errid a, Signéponge/Singsponge. New York
1984, s. 54. K problematice signatury ve filmu srov. Peter Brunette — David Willis, Screen/Play:
Derrida and Film Theory. Princeton 1990, s. 119 — 124,

49) J. Derrida, Texty ...,s. 315 —316.

50) Srov. T.J. Kline, c. d., s. 152.
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Z hlediska této diskontinuity je obzvldsté zajimava sekvence z Kapsdre, v niz Michel do-
provizi Jacquese a Jeanne do zdbavniho parku.” Scéna zadind pozvdnim Jacquese, kte-
1y stoji ve dvefich, na prahu Michelova pokojiku. Po stfihu na Jeanne, ¢ekajici u hlav-
niho vchodu, ndsleduje prolinacka na tii piatele sedici u stolku v kavdrné. Po krdtkém
dialogu Jacques s Jeanne odchazeji za néjakou atrakci zabavniho parku. Bressonova ka-
mera se soustfedi na Michela, ktery zlistdvd sedét u stolu. Kdyz se po chvilce zvedne i on
a odchdzi, kamera jej nendsleduje a ziistdvd zaméfena na prazdny stil. Prolinacka, kte-
rd ndsleduje, nds vraci zpét k prazdnému stolu a naznacuje tak plynuti ¢asu. Dalsi pro-
lina¢kou se ocitdme na prdzdném schodisti. Michel (zjevné vyéerpany, v zaspinénych
a potrhanych Zatech) stoupd po schodech, vstupuje do svého pokoje, bere si dzbdn s vo-
dou a snaii se smyt si krev z rukou. ,,Utikal jsem a upadl jsem,” komentuje scénu hlas
mimo obraz. Teprve o néco pozdéji vyrozumime (mbZeme z ndznakii uhadovat), Ze Mi-
chel v té dobé, kdy Bressonova kamera setrvdvala u prazdného stolu, byl patrné zranén
pti kradezi hodinek. ,Viibec neni dileZité to, co na obraze je, ale to, co tam neni,” fka
mali¥, piitel hlavniho protagonisty pozd&jstho filmu Cty#i noci snilka, a jeho slova lze
bezpochyby vztihnout i na Bressonovu vlastni tviiréi metodu. S jistou nadsdzkou lze fici,
7e Bressonovy filmy tvoii prdavé ty scény, obrazy, zdbéry, které jini reZiséii ve stfizné
vyfazuji. Pfechody, §vy a spoje nahrazuji u Bressona akci, na niz se obvykle soustfedi
pozornost klasického narativniho filmu. Misto bezprostfedni vizudlni zkuSenosti jsme
odkdzdni na zprdvu o téchto uddlostech, tak jak ji poddvd hlas mimo obraz nileZejici
Michelovi. V té mite, v jaké je Michel nucen klamat své okoli, do té miry jsme nuceni
také pochybovat o pravdivosti toho, co fik4. ,,Text” Bressonova filmu se tak stdvd znaé-
né podezielym. |

Z4zitek diskontinuity je umoctiovdn fragmentarizaci a zlomkovitosti, kterd je zdkladnim
atributem, doslova zdkonem (Deleuze) Bressonova prostoru. Sdm Bresson k tomu v Po-
zndmkdch o kinematografu fikd: ,,0 FRAGMENTACI: je nezbytnd, nechceme-li upad-
nout do PREDSTAVENTI. Vidét bytosti a véci v jejich odd&litelnych &4stech. Izolovat tyto
¢4sti. Uéinit je nezdvislymi proto, abychom jim dali novou zdvislost.” (s. 75) Uz dobové
kritiky vyéitaly Bressonovi, Ze v jeho Ddmdch z Buloriského lesika je piilis mnoho dvefi,
oken, zdi a schodisf. Ty ve filmu K smrti odsouzeny uprchl tvo¥i p¥imo osnovu piibéhu: zdi
a dvefe cely, zamif¥ovand okna, schodi¥té véznice.”” Podobné je tomu i v Procesu Jany
z Arku, o niz Deleuze poznamenal: ,,Stoly a dvefe nejsou ddny celé. Pokojik Jany a sdl
tribundlu, cela odsouzené na smrt, nejsou dany v celcich, ale zachycovdny postupné po-
dle spojii, které z nich délaji skuteénost pokazdé uzavienou, ale na nekone¢no. Odtud
pak specidlni role rozrdmovéni. Sdm vnéjsi svét se tedy nezdd byt odlisny od cely, stejné
jako les-akvdrium z filmu Lancelot od jezera.™” Cela se zd4 byt nejvlastnéjsim prostorem
Bressonovych hrdini: ve vézeiiské cele se ocitaji Fontaine, Jana i Yvonne (Penize),
ale celou, z niZ nenf dniku, jsou 1 pokojiky, v nichZ Zivoii venkovsky farar nebo Muska,
i les, v némz bloudi rytifi svatého gralu. Zikladnim atributem téchto rozrdmovanych,

51) Tamtéz, s. 152 — 153.
52) Srov. Jean S é molué, Postavy Roberta Bressona. ,,Panordma® 1957, ¢. 39, s. 1077.

53) Gilles Deleuze, Cinéma 1. L'image-mouvement. Paris 1983. Citovdno podle pfekladu Pfemysla
Maydla, ktery vydd NFA.
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fragmentarizovanych prostortl je nejen samota, do niZ jsou Bressonovi hrdinové vrZeni,
ale i jejich vratkost, heterogennost, ztrita spojitosti svych vlastnich &4sti, ,takze p¥ipo-
jeni se mohou dit nekoneénym mnozstvim zplisobt“.” Vitr vane, kam se mu zachce, pi-
vodné zamysleny ndzev filmu K smrti odsouzeny uprchl, tak nabizi dvoji vyklad: jednak
odkazuje ke konkrétni scéné filmu, v niZ je citovdna édst JeziSovy noéni rozmluvy s Ni-
kodémem™, jednak nepifmo poukazuje k Bressonové préci s prostorem: propojovani
jeho fragmentfi miize probihat na mnoho zpisobii, vzpétuje se jakékoliv pfedbéziné de-
terminaci.

Také v Deniku je prostor fragmentarizovany, je to prostor stavény kousek po kousku,
nebo jesté lépe: jakoby krok za krokem, coZ zvyraziiuje fakt, Ze fardfovo utrpeni na
sebe bere podobu chiize a putovdni, zastavovani (vstupujiciho do virtudlntho spojent
s Kristovymi zastavenimi na kif7ové cesté).” ,Ta jitra, ty vedery, ty cesty! Ty cesty pro-
ménlivé, tajemné, ty cesty plné lidskych krokii! Coz jsem tedy tak miloval cesty, nase
cesty, cesty svéta? Které chudé dité, vychované v jejich prachu, jim nesvéfilo své sny?*
zapisuje si uz takika na konci svého putovdni Bernanostiv fara¥. Fard¥ v Bressonoveé
filmu jakoby bez ustdni putuje: p&sky, na kole (neni ndhodné, Ze prvni obraz pfedsta-
vuje fardfe, jak stoji na cesté, opiraje se o jizdni kolo), na motocyklu (opojnd jizda na
legiondfové motorce vzbuzuje nové nadéje a touhu Z#it). S tim souvisi i struktura vstupt
(vchodi) a vystupt (vychodii), jeZ obrdZf stav skute¢ného existencidlniho bezdomovec-
tvi, ale i duchovniho hledaé&stvi, jehoZ emblémem by mohl byt jiz zminény prvni obraz,
do né&ho# se prolne tivodni denikovy zdpis: silniéni ukazatel (se jménem Ambricourt),
jeZ svym tvarem upomind na symbol kifZe. V této narativni struktufe, umoznéné pravé
denikovou formou™, epizody &asto za¢inajf vstupem nebo vypravenim se na cestu, aniz
by byly dél rozvijeny. PfestoZe faraf pilné navitévuje své farniky a piekracuje prahy je-
jich piibytkdl, jen zifdkakdy miZeme mluvit o skuteéném setkdni. VétSinou si s témi, jez
navitévuje nebo potkdvd, vyméfiuje sotva letmé pohledy a nékolik slov, jen vyjimecné
jsou dvé& postavy rdmovény v ustdlené kompozici (fardf a Chantal ve zpovédnici, fardf
a hrabénka béhem medailénkové scény, fardr d’Ambricourt s farafem z Torcy béhem
scény v chysi); potom viak jde vidy o vypjaté okamZiky duchovni volby.

Vedle specidlni funkce rozramovan{ odkazuji éetné dvefe a vchody také k chronotopu
s vysokou emociondln& hodnotovou intenzitou — prahu, ktery se podle Bachtina nej-
podstatnéji napliiuje v podobé& chronotopu krize a Zivotniho zlomu. Chronotop prahu
sledoval Bachtin predevsim u Dostojevského, v jehoZ romédnech ,,pfedstavuje prih spo-
lu se soumeznymi chronotopy schodisté, predsiné, chodby a na né navazujicimi chro-
notopy ulice a ndmésti hlavni misto déje a jeho ndsledkii, mista, na némz se vyhrocu-
ji uddlosti — krize, pady, vzkifSeni, obrody, prozieni a dospivd se k Zivotné dulezitym

54) Tamtéz.

55) Na Nikodémovu otdzku, jak se miize &lovék narodit, kdy% uZ je stary, JeZi¥ odpovida: ,,Vitr vane, kam
chee... Musite se narodit znovu.” [J 3]; nepfesny citdt zazni v rozhovoru dvou spoluvézii privé ve chvi-
li, kdy se zdilky ozve st¥elba popravéi Eety, jeZ znamend smrt jejich spoluvézné Orsiniho.

56) G. Deleuze, Cinéma 1. L’image-mouvement. Paris 1983. Citovédno podle pfekladu Pfemysla Maydla,
ktery vydd NFA.

57) ,....denik je cesta sama, pfesné omezend ¢asem a hluboce podminéna nepiedvidatelnosti,” poznamend-
vé ve své tivaze o deniku Jiff Kold¥. Viz J. K ol 4¥, Pfestupny rok. Denik. Praha 1996, s. 91.
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W
Cetné dvefe v Bressonové filmu vedle své specidlni funkce rozrdmovdni
tematizuji chronotop prahu
Foto archiv

rozhodnutim“.® V této souvislosti pfipometime predeviim epizodu ndvitévy u doktora
Lavigne: jestliZze v knize zabirda nékolik stranek, zaplnénych doktorovym nepfi¢etnym
59)

blouznénim o Bohu a morfiu, v kone&né verzi filmu z ni zistala jen posledni véta
(,,Koneéné jsem se otodil zady, vyZel jsem, octl jsem se na ulici.”), transformovana

58) Michail M. B ac htin, Romdn jako dialog. Praha 1980, s. 369.
59) Srov. ,,Exprese skrze kompresi. VloZit do obrazu to, co by spisovatel rozvedl na deset stran.“ R. Bresson,
Pozndmky..., s. 76.
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v onen zdrcujici moment na prahu: ndjezd kamery na dvefe s vizitkou dr. Lavigne, které
se vzapéti oteviou a vychdzi jimi fardf, zatimco doktor Lavigne se pouze mihne za dvei-
mi, aby fard¥i podal jeho ubohy kuf¥ik a zase zavrel. Odtud se fard¥ — po kratkém spoéi-
nuti v malé kavdrné — vyddvd uZ jen na cestu k prahu poslednimu: namdhavé stoupd po
to¢itych dzkych schodech k bytu svého ddvného pfitele Dufrétyho, ktery také vlastné
bydli na prahu, nebof jeho uzounk4 komfirka vede rovnou na odpoéivadlo na schodech.
V této ,,rakvi®, feceno s Dostojevskym, resp. s Bachtinem, ,,nelze Zit pokojné se odvije-
jici biograficky Zivot, tady moZno proZivat jediné krizi, dochdzet k poslednim rozhod-
nutim, umirat nebo povstdvat k novému #ivotu®.”” Na prahu, v ubohém pokojiku vedou-
cfm p¥imo na tzkou chodbu tstici k odpoc¢ivadlu na schodech, bydli i Michel z Kapsdfe.
Neni to nijak ndhodné, nebof KapsdF je prostoupen aluzemi na Dostojevského romédn
Zlo¢in a trest (pfizna¢ny detail: Michel, podobné jako Raskolnikov, sviij pokojik ,,na
prahu® nikdy nezamykd, a tak jeSté zdtraznuje labilitu a neuzavienost svého ,,vnitiniho
prostoru®).”” Michel, stejné jako ambricourtsky faraf, ,,7ije* na pfechodu (na cest&) mezi
(sub)prostory a neni ndhodné, Ze jeho zlo€iny jsou situovdny do podzemni drghy, na
nadraZi a na dostihy: zlo¢in se u Bressona (stejné jako u Dostojevského) déje jako pres-
tuplenie. V Kapsdri a podobné i v Bressonovych pozdéjsich adaptacich Dostojevského
(Nénd a Cty#i noci snilka, podle Bilych noci) hraje struktura prahti diileZitou roli: vie se
tu déje jakoby na prahu, blizko prahu nebo s Zivym pocitem prahu; pro teplo zabydle-
nych, svétu uzavienych interiér, odkud je daleko k prahu a v nichz se bez vzruchu od-
viji pfirozeny biograficky Zivot, neni v Bressonové svété mista. Prdh, otevirajici a zavira-
jici se dvefe, chodba, schodisté (a kazdy jeho schod), odpoéivadlo, venkovni vrata, za
nimiZ se otevird anonymni svét velkomésta (ulice, mosty, ndbfezi), tak vypadd prostor
téchto Bressonovych filmi. To jsou ta Bachtinova ,,kli¢ovd mista“, kde obvykle doch4-
zi ke krizi, nebof na prazich ,,miZe existovat pouze krizovy ¢as, v némz okamzik se rov-
nd letim, desetiletim, dokonce ,bilionu let*“.” V této souvislosti nelze nep¥ipomenout

60) Michail M. Bachtin, Dostojevskij umélec. Praha 1971, s. 234.

61) Relace k Dostojevského Zlo¢inu a trestu jsou tu nepfehlédnutelné (a kritikou reflektované): jak v rom4-
nu, tak ve filmu je hlavnim protagonistou mlady, ponékud vystiednf student, nuceny Zit v nuznych pod-
minkdch. Jak Raskolnikov, tak Michel spdchaji zlo¢in (proti Zené), ale hmotnym ziskem okdzale po-
hrdajf, nebof jsou motivovdni zdvaZné&j$imi diivody; oba totiZ vyzndvaji teorii zlo¢inu, o niZ diskutuji
s vySetiujicim policejnim inspektorem. KdyZ se Michel v kavdrn& ndhodné setkdv4 s policejnim inspek-
torem, s nimZ byl poprvé konfrontovdn na komisaistvi po svém zadreni na dostizich v Longchamps, na
inspektortiv dotaz tykajici se jeho teorie zlodinu oteviené odpovidd: ,,Neni nova!“ A pokracuje: ,,Talen-
tovani a genidlni lidé mohou v nékterych p¥ipadech neuposlechnout zdkon...“ Skuteén&, Michelova teo-
rie zlo¢inu neni novd a Michel (v mite, v jaké to dovoluje ekonomie filmu) opakuje v nésledujicim roz-
hovoru v zdsadé zdkladni argumenty a pojmy Raskolnikovovy teorie bonapartismu. Jak v roménu, tak ve
filmu se setkdni s inspektorem opakuji (v kavarné, v inspektorové kanceldfi, v Michelové podkrovnim
pokojiku): Bresson zjevné ,,adaptuje” z Dostojevského romdnu zndgmou hru koéky s mysi, kterou s Ras-
kolnikovem hraje Portfirij Petrovi¢. Oba protagonisté se také se svym zlo¢inem svéfuji divce (Raskolni-
kov Soné& a Michel Jeanne), pomocf ni% (snad) nalézajf dtéchu a dospivaji k zdvérecné konverzi. Vedle
téchto zjevnych (a pfipusfme, %e vn&jsich) souvislosti jsou tu i relace hlubgi, strukturni, které se dotyka-
ji napf. prdce s prostorem, karnevalizace, dialogi¢nosti... Také denikovy zdpis v ivodu Kapsdre zaklad4d
formu zpovédi, jez je pro Dostojevského priznaénym kompoziénim postupem, piestoZe ve smyslu ich-for-
my ji pouZival vyjime&né. Srov. T. J. Kline,c. d,, zj. s. 158 — 173.

62) M. M. Bachtin, Dostojevskj..., s. 233.
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opakovanou sekvenci z filmu Cty¥i noci snilka, v niz hlavni protagonista Jacques jde po-
malu po schodech k bytu, kde m4 predat vzkaz nékdejsimu milenci Marthy, kterou sdm
miluje. V dlouhé sekvenci, uvozené obrazem venkovniho vstupu a ukonéené odevzdd-
nim dopisu pootevienymi dveimi bytu, ndm kamera ale ani jednou neukdZe mladikovu
tva¥ a pomalou jizdou snimd v polocelku pouze nohy stoupajici po schodisti; tematizu-
je tak bachtinovsky prdh, prostoupeny krizi: Jacques, stravovany mukami neopétované
lasky, po ném stoupd ke svému nevyhnutelnému padu — ztrdaté milované bytosti.

Literdrnost a adaptace

Bressonova tvorba, jakkoli vnitiné homogenni a obdivuhodné dislednd ve své vérnosti
metodé&, je poznamendna i paradoxy. Rozporny je také Bressoniiv vztah k literatufe: na
jedné strané stoji proklamativni zdiraziiovani naprosté nezavislosti kinematografu na ji-
nych druzich uménf, na strané druhé nelze prehlédnout skuteénost, Ze celd fada Bresso-
novych filmi se inspiruje literaturou (je ji prostoupena, nasycena) a o jejich literdrnosti
mtiZeme uvaZovat bez ohledu na to, zda se jednd jesté o ,,adaptaci® (Denik venkovského
fardte) ¢i nikoli (Kapsdr).” Ony uvozovky u pojmu adaptace nejsou vibec zbyteéné
a chceme jimi predevsim zdiraznit, jak je Bressonfiv pfistup vzddlen tradi¢nim a kano-
nizovanym modelim a konceptim filmové adaptace.

»Adaptace® Bernanosova Deniku venkovského fardre zaujimd mezi Bressonovymi pfepi-
sy literdrnich text& misto zcela vyjimeéné: znamenala nejen radikélni rozchod s tzv. .film
de qualité‘, charakteristickym pro francouzskou povdle¢nou kinematografii (a adaptace
literarnich dél zvl4st&), ale jf se, jak to manifestoval uz Bazin, za¢ind nové stadium fil-
movych piepisti. Bazinova vynikajici esej kon¢i dnes uz legendarni vétou: ,,Po Robertu
Bressonovi jsou Aurenche a Bost jiz jenom Viollet-le-Dukové filmového piepisu.“””
Ve své dobé prosluly architekt Viollet-le-Duc reprezentoval uréity piistup k restaurova-
ni stiedovékych staveb, vyznacujici se ¢asto zna¢nou volnosti ve vztahu k plivodnimu
stylu a anachronickymi i nadbyte¢nymi ozdobnymi detaily. Pfirovndnim k tomuto archi-
tektovi, jehoZ nejzndméjsim dilem je patrné ,,restaurovani* hradeb stfedovékého mésta
Carcassonne, vystihl Bazin i podstatné rysy pristupu k literdrni predloze vyznamné
scendristické dvojice Jean Aurenche a Pierre Bost, kterou proslavily pfedevsim adapta-
ce Gidovy Pastordlni symfonie a Radiguetova Ddbla v téle. Jejich piistup se na jedné

e suyy

63) Uvazujeme-li o literdrnosti Kapsdre, signalizuje ji jiZ text, ktery nasleduje bezprostiedné po titulu filmu;
francouzsky termin pro takovyto text je priére d’insérer a‘jeho funkef bylo Zidoucfm zplisobem orientovat
&tendfovu pozornost. Poukazuje k dlouhé tradici literdrni konfese, zahrnujici nejen Rousseaua, Didero-
ta nebo Montaigne, ale i mnohé dal3f autory osmndctého stoleti; souddsti této tradice jsou oviem i jeji
subverze, col miizeme sledovat na piikladech pozdéjsiho vyuziti této techniky, kdy tivodni text se stavd
spige pasti pro diivéfivého étendfe ne? opravdovou pomoci. Vedle jiz zminénych relaci k Dostojevské-
ho Zlo¢inu a trestu (a to jak v roviné motivické, tak strukturni) hraje v Kapsdri diilezitou roli jeste kniha
Richarda S. Lamberta The Prince of Pickpockets, kierd je tematizovdna jednak vizudlné, jednak se std-
vd pfedmétem rozhovorii mezi Michelem a policejnim inspektorem. Srov. T. J. Kline, c. d., zj. s. 149,
173 - 177.

64) A. Bazin,c.d.,s. 105.
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strané vyznacoval peclivou (re)konstrukei dobové atmosféry, na strané druhé byl pozna-
mendn tim, %e literdrn{ dilo jim slouZilo jako ,,zdminka® ¢i ,,p¥ilezitost* k uvddént jistych
elementil, jez byly literdrnimu textu naprosto cizi. Vysledkem pak byla vidy specific-
k4 ,,nevérnost* k predloze, jak ji miiZeme stopovat i v Aurenchové pokusu o filmovy pre-
pis Deniku venkovského fardie.”” Jean Aurenche predlozil uz v roce 1947 scénéf, ktery
oviem Bernanos odmitl. Nikoli proto, Ze by zcela zavrhoval my$lenku filmového adapta-
ce™, ale proto, Ze Aurenchovy zdsahy pro néj byly naprosto nepfiijatelné, nebof zrazova-
ly ducha jeho romédnu: eliminace pro fardfovu cestu spdsy kli¢ovych postav (faraf z Tor-
cy, doktor Delbende, Olivier), nahrazeni vnitin{ revolty okdzalou blasfémii (Chantal
vyplivne posvécenou hostii) a zména zdvéreéné véty romanu ,,Co na tom zileZi, véechno
je milost” na repliku ,,KdyZ je ¢lovék mrtvy, vechno je mrtvé“. O mnoho tspésnéjsi
nebyl ani pokus Bressonova blizkého piitele, dominikdnského knéze Raymonda Bruck-
bergera, ktery zase bez jakéhokoli opodstatnéni prenesl dé&j romdnu do doby okupace.
Bresson zacal na své verzi pracovat také uz v roce 1948, ale aZ v roce 1950, poté, co
Albert Béguin jako sprdvce literdrn{ poziistalosti akceptoval jeho ndvrh a Union Généra-
le Cinématographique poskytla finance, mohl pfistoupit k realizaci filmu, pfedstavujici
kvalitativné novy typ filmové adaptace.””

Do Bressonova Deniku bylo mozné podle Bazina filmové prepisy délit na ty tzv. vér-
né (kde ,,vérnost znamenala respektovani ducha piedlohy, ale i hleddn{ filmovych
ekvivalentfi) a pfepisy volné (kde origindl byl jen pouhou inspiraci pro film, ktery se
jiZz nesnaZi romédn nahrazovat, ale existovat po jeho boku). Avsak v pfipadé Deniku jiz
nejde o to, jakkoli vérné a inteligentné preklddat, nebo se nechat volné inspirovat,
vytvaret film ,,pfirovnatelny* k romdnu nebo ,,distojny* literarni predlohy, ale o za-
mér filmem romdn pie-psat, coZ je néco zcela odliného od tradiéné chdpaného pie-
kladu. Nejde o to, romdn ve filmu rozpustit, ale naopak filmem zdtraznit jeho existen-
ci: Bressonovou realitou nenf ldtka nebo téma roménu, ale pf{imo romédnovy text.”
Bazin mluvi doslova o ,,psané realité“, nebof text romdnu piedstavuje pro Bresso-
na ,,syrovy fakt“, danou realitu, kterou témér nelze pfizptisobovat. Ono ,,téméi zna-
mend, 7e Bresson sice vyrazné redukuje text, 8krtd, ale nikdy nezhusfuje, jelikoZ i to,

65) Srov. Francois Truffaut, Jistd tendence francouzského filmu. In. Romdn o Frangoisi Truffautovi.
Praha 1989, s. 175.

66) Bernanos v ¢lanku (Samedi-Soir, 8. 11. 1947) o problémech filmové adaptace Deniku vyjddfil sice ote-
viené svou nelibost nad scéndristickym pokusem Jeana Aurenche a podrobil jej (jesté pied Truffautem)
zni¢ujicf kritice, soucasné viak povzbuzoval dalsi scéndristy, aby se znovu pokusili pfepsat Denik do fil-
mového jazyka. Bernanos byl skuteéné zaujat my3lenkou filmové adaptace Deniku, a to tim spi3, Ze
o hlavni roli projevoval vdzny zdjem Jean-Louis Barrault, kterého Bernanos nesmirné obdivoval v Détech
rdje. Bernanosovi v&ak nebyl film zcela cizi i z toho diivodu, Ze v t€ dobé pracoval na svém poslednim
dile, scéndfi nazvaném Dialogy karmelitek, jeho? se ujali Bernanosovi pfitelé Raymond Bruckberger
a Philippe Agostini (kameraman prvnich Bressonovych filmii). Z jejich pokusu v3ak v té dobé i pies
autorovo pozehndni seslo. Pozdé&ji scéndf ozivil Abert Béguin, ktery jej s velkym tdsp&chem uvedl na di-
vadeln{ scénu, a vzdpéti proslavil Francis Poulenc, jenZ na jeho zdkladé napsal svou mistrovskou operu
(1956). A% v roce 1960 realizovali Bruckberger s Agostinim sviij pivodn{ zdmér, ale s mnoha zménami
a bez valného ohlasu. Srov. Robert Speaight, Georges Bernanos. London 1973, s. 261n.

67)S. Hayward — G. Vincendeau (Ed.), French Film: Texts and Contexts. London 1990, s. 138.

68) A. Bazin,ec.d., s. 103 - 105.
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,»co zbude z proskrtaného textu, je jesté fragment origindlu®, uchovdvajici si literdarni
charakter.”

KdyZ Dudley Andrew ve své vlivné prdci Concepts in Film Theory vymezuje t¥i zdkladni
adapta¢ni modely — vypijc¢ka (borrowing), transformace (transforming sources) a kifzeni
(intersecting) — , slouzi mu pravé Denik venkovského fardre jako hlavni a korunni piiklad
onoho kfiZeni, pfi ném? specifiénost literdrniho textu ziistdvd zachovédna, nebof rezisér se
nijak nesnaZi to, co se v origindle jevi jako ,,nefilmové“ (psani deniku, hrdinovy reflexe
a meditace, vyprdvén{ v ich-formé), pfizplisobit novému médiu. V diisledku toho zfistiva
kazdy z kfizujicich se uméleckych druhii — literatury a filmu — sdm sebou. Vzdalenost
a napéti mezi nimi se nesmazavd, ale naopak zdfirazituje."” Bresson mezi predstaveny svét
filmu a divdka ,vlozil“ popsany list deniku, doprovazeny hlasem mimo obraz, oditkdvaji-
cim sviij text — stejné jako dal3i postavy — s chladnou a mechanickou nezii¢astnénosti.
Literdrnost Bressonova Deniku je zdlraziiovdna zcela zimémné; Bazin upozoriiuje na
to, jak Bresson misto, aby obétoval, co bylo nejvice , literdrni*, a zachoval &etné pasdze
oplyvajici ,,filmovymi“ obrazy a bohatymi vizudlnimi evokacemi, postupoval zcela opac-
nym smérem: ,,Z obou podob je literdrni‘ film a romdn se hem#{ obrazy.“"" Zatimco
Bernanostiv romén oplyvd smyslovymi detaily, Bressonfiv film se vyznauje piisnou stro-
hosti a askezi. Abstrakini geometrii reflexivnich obrazf ukotvuje ¢asto pouze zvuk: pii-
rozené zvuky jako skiipot kol venkovskych povozi, $t€kdni psi, hluk motoru legiondfova
motocyklu, fidenf vétru nebo zvuk hrabi shrabujicich listf nejen symbolizujf p¥ftomnost
svéta, ,,zapliiuji* onu prazdnotu kolem fardie (aby tak paradoxné jeho izolovanost od
svéta umocrtiovaly), ale na druhé strané konstituuji i atmosféru existencidlniho hledani
milosti. Jakkoli jsou totiZ tyto zvuky a hluky ,realistické“ (nejsou predem zatiZeny sym-
bolickymi vyznamy), ziskdvaji ne¢ekané mystické nebo nadsmyslové kvality. V tomto
smyslu kontrastuje jejich uZiti s pivodni hudbou Jeana Jacquese Griinenwalda, kterd od
samého poédtku povzndsi fardfovo hleddni milosti, harmonizuje je, zdfiraziiuje jeho kon-
tinuitu od prvniho denikového zdpisu aZ k zdvére&nému osvobozujicimu poznénf, Ze ,,vée
je milost“. Ale denikové zdpisy, i kdyZ vedené v minulém &ase, tuto kontinuitu neznaji:
jsou ,,oteviené®, nebof co bude obsahem zitiejiho zdpisu, je dosud nezndmé. Privé tuto
otevienost do filmu vnéSeji i pfirozené denni zvuky a hluky, které jakoby ,,zvrdsiuji*
ptvodni hudbu, jeZ pili§ jednoznaéné zddiraziiuje koneéné smiteni a vykoupenf na tkor
jeho hleddn{.™

69) Tamtéz, s. 99,

70) Andrew poukazuje na to, Ze moderni kinematografie nabizi daldf pifklady nariistajiciho zdjmu o tento
koncept filmové adaptace: vedle Bressonovy Procesu Jany z Arku, opirajici se o dobové soudnf spisy,
a Musky, inspirované znovu Bernanosem, uvad{ pitklady adaptacf J.-M.Strauba: Othon (podle dramatu
P. Corneille) a Kronika Anny Magdaleny Bachové, a P. P. Pasoliniho: Medea, Dekameron a Canterbur-
ské povidky. Srov. Dudley A ndrew, Concepts in Film Theory. Oxford 1984, s. 96 — 104.

71) A.Bazin,c.d., s. 93.

72) Bresson se tohoto ,.pfepychu‘ hudebniho doprovodu brzy vzdal a svifij poestaj k hudhé ve filmu formulo-
val jednoznatné v Poznémkach: ,,Z&dnou hudbu jako doprovod, podporu nebo posilu. Vibec zddnou
hudbu. Zvuky se musf stat hudbou.” (s. 27) Dokonalym naplnénim této maximy je scéna z Penéz, v ni#
otec Zenusky hraje na klavir Bachovu Chromatickou fantazii a sklenka vina, kterou odloZil na okraj kla-
viru pfitom spadne a rozbije se — zvuk pferusi hudbu, aby se sdm stal hudbou, kterd je sama tizkost,
uréujicf celkové ladéni filmu.
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Osobité chdpand ,,vérnost® literdrnimu textu nevylucovala ani dalsi paradoxy: Bresson
mohl ochotné, a to bez jakékoli ironie, vyjit vstiic pfani distributora a vystfihnout z do-
kon&ovaného filmu 45 minut. Tyto stiihy ovSem p¥izna¢né zahrnovaly zpravidla pfede-
v&im vedlejii postavy a prostory: dalsf setkdni s farniky (véetn& m&e), nervézni setkdni
s fardfovym predstavenym, jiZ zminénou rozsdhlou konzultaci s doktorem Lavigne, bé-
hem ni% se fardi dozvi diagndzu své nemoci...” Bresson se mohl téchto a podobnych
scén dobie vzdit, ponévadZ to, co ho skute¢né zajimalo, bylo fardfovo vnitini drama
a jeho ,spiritudlni rytmus®, pulzujici v opakovanych scéndch psani, ve vracejicich se
gestech, promluvach, pfirozenych zvucich a obrazech podzimni pochmurné, zubozené
krajiny. Bresson si mohl dovolit vylouéit a redukovat éetné scény mimo jiné také proto,
#e prevzal denikovou formu Bernanosovy piedlohy, tedy heterogenni formu, v niZ celko-
vy rozvrh a ,naladéni® ziskdvaji pfevahu nad logikou konvenénich dramatickych zdple-
tek. Spoleéné s denikovou formou prebird Bresson i subjektivni perspektivu vypraveéni,
kter4 ostatné dobie koresponduje s jeho pfesvédéenim, Ze kinematograf musi byt (naroz-
dil od predevsim vnéjsiho a dekorativniho divadla) vnitin{, intimni: ,,NemtiZe vyjadfo-
vat nic kromé na$i osobnf zkugenosti, to znamend, co by nebylo proslo ndmi.“™ Aé&koli
subjektivni hledisko postavy imituje jen nékolikrdt subjektivni pohled kamery, uZity
princip deniku ndm dovoluje dokonce i ¢elni pohledy na fardfe povaZovat za zdvislé na
jeho perspektivé.

Svétlo a ,,pFibéh lyrické abstrakce*

Cesta k oné vzruSujici niternosti Deniku venkovského fardre vedla pres dislednd omeze-
ni, kterd si Bresson ulozil: soustfedéni na urcité postavy (jejich pocet byl oproti romanu
zredukovin), doprovizené zaujetim pro tvi¥ (obzvlisté Eelo a oéi), ruce a nohy™; a urdité
objekty: ubohé, zabldcené cesty a holé stromy zasmusilé krajiny™, dvefe a okna u obyd-
lf, lampy, kamna a krby z vnitiniho zafizeni domi. Bresson pracuje s prostorem, jak jsme
jiz ukdzali, velmi moderné: ve filmu je spiSe sugerovdn, naznacovan; neni to tedy prostor
celistvy a plny, ale fragmentarizovany a disledné subjektivizovany, vnitini. Nenf to v8ak
jen diisledn4 restrikce postav, predmétli a véci, jeZ jsou snimédny, ale i jistd spiritualizace
fotografovanych postav a véci. Je to jakdsi vratkost a labilnost obrazii, v nichz to viditel-
né se zdd byt neustdle na hranici: pfechdzi v neviditelné. Tomu odpovidd i Bressonova
préce se svétlem a ,grafické” kvality filmu. Pitkladny je v tomto sméru fardiiv dialog
se Chantal odehrdvajici se ve zpovédnici. V jediném zdbéru prechézi Bresson od proti-
kladu dvou tviii, aby se soustfedil na zpovidajici se Chantal, jejiZ Sedava tvaf-maska vy-
stupuje ze tmy, do niZ% je jinak celd postava ponofena. Nékolik ndsledujicich protizdbért

73) Robert Bresson. Reihe Film 15. Miinchen, Wien 1978, s. 107.

74) Cit. podle Patrick B ure au, Robert Bresson neboli uméni proporci. ,,Panorama zahrani¢niho filmového
tisku* 1966, &. 14, s. 679.

75) ,,Model. Uzavien ve svém tajemném zjevu. Pfinesl si s sebou v8echno, co z né&j bylo mimo néj. Je tam,
za svym Celem, za svymi tvdafemi.“ Viz R. Bresson, Pozndmky..., s. 20.

76) ,,,Viditelnd fe&* t&l, pfedmétti, domii, cest, stromf, poli.” viz tamtéz, s. 21.
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Noéni vyjevy nabyvaji diky svétlu symbolické platnosti: lampy a lucerny ddvaji nejen svétlo,
ale jsou i ,,zdrojem* vnitiniho svétla osamélych dusi vrienyeh do temnoty vesmiru
Foto archiv

tst{ ve farditiv nedekany pozadavek, aby mu vydala dopis, ktery skryvd v kapse. Pohled
kamery sjede z tvdfe na ruku, kterd ze tmy vyjme svitivé bilou obélku dopisu a vloZi ji do
fardfovy ruky. Bez stiihu se Bresson vraci k dvodni kompozici scény: znovu protiklad
dvou tvdi{ v jediném zdbéru, Chantal vychdzi ze tmy zpovédnice, miji farafe a vychdzi
z rdmu zdbéru. Fardfova tvdr, v niZ se odrdzi hluboky vnitin{ svér i zadostiu¢inéni, se bez-
prostiedné prolne v plameny ohné v krbu, v némi# spaluje neotevienou obélku dopisu
Chantal. Mravn{ zdpas, ktery v této scéné svadéji obé postavy, je predevsim vnitini alter-
nativou dvou silnych dusi, opirajici se o grafické kvality obrazu: Sedavd tvaf Chantal,
0 niZ se svafi tma se svétlem, je konfrontovdna s jasné ozadfenou tvafi fardfe, bélostnd div-
&f ruka ,,vytrhdvd“ temnoté dopis — dokument slepé nendvisti a bezradného zoufalstvi.™

77) Dopisy hraji v Deniku venkovského fardre i Kapsdfi dileZitou roli a jejich vizudlni tematizace poukazuje
znovu k Bressonovu zaujeti problematikou pisma, ale také k jiz zminéné sp¥iznénosti denikové a dopiso-
vé narace jako dvou zdkladnich podob psaného vyprdvéni ve filmu. Vedle fardfem neotevieného a spé-
leného dopisu Chantal hraji ve fardfové ,,hleddni milosti* i dalf dopisy ¢asto kli¢ovou roli. Nejprve je
to anonymnf dopis, vybizejici fardfe, aby opustil svou farnost; ndhodné odhalen{ pisatelky dopisu (je ji
vychovatelka Louise, milenka hrabéte) privddi fardfe k tomu, Ze se zaéne jesté horlivéji zajimat o Zivot
¢lenti hrabécf rodiny a vyznamnym zplisobem zasdhne do jejich osudii. Dopis od hrabénky poddva dii-
kaz o vnitfnim smifen{ a milosti, jiZ se ji od fardfe tésné pfed smrti dostalo. KdyZ fardi dopis obdrif,
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Mluvim-li o grafickych kvalitdch Bressonova Deniku, musim p¥ipomenout jesté scénu,
v niZ fardf pfi ndvstévé fardie z Torcy prevriti nestastnou ndhodou lahev s vinem, které
se rozlije po podlaze. Ve fardfové ,,piibéhu spdsy* odkazuje ke Kristové prolité krvi, ale
jesté zajimavéjsf jsou daldi relace, které poukazuji jak k mokré, porézni atmosfére kraji-
ny, tak k bldtu a krvi ve fardfové tvdfi po jeho noénich mdlobdch a prvnim chrleni krve.
Struzky po podlaze rozlitého vina ziskdvaji v neposledni fadé i samostatné vytvarné kva-
lity: mohou odkazovat ke znakovym ,,gestickym improvizacim®, vytvofenym inkoustem
na papiru, ktery vklad4 fardr do svého deniku. Obdobné grafické kvality ziskdvd rovnéz
prolnuti psaného textu do obrazu noéni krajiny, které pfedchazi farafovym prvnim mdlo-
bam: pokfiveny kmen mohutného stromu ,,rozfezava“ obraz a vytvaii tihel se svazujicim
se pozadim, jeho &etné vétve ,Zilkujici” filmové pldtno p¥itom dosahuji podobného vi-
zudlniho efektu jako stranky deniku s divoce pieskrtanym textem nebo po podlaze rozli-
té vino (které ostatné fara¥ z Torcy pfirovndva k mizerné tinktufe). Znovu se ndm pfipo-
mene Bressontiv vyrok, Ze kinematograf ,,je pismem zitika, je to pismo pouZivajici dva
inkousty — jeden pro zrak, druhy pro sluch®.” Stroh4, dspornd krdsa Bressonova ,,gra-
fického stylu a vytvarné kvality obrazu kontrastuji s bezitéSnosti krajiny a opusténosti
fardie. Po prvnich mdlobdch se fardr zvedd z bléta a na jeho tvaf Sikmo dopad4 odraze-
né no¢nf svétlo, poukazujici k fardfové spiritudlni vyvolenosti.

Svétlo se v téchto scéndch osamostatiiuje, proméiiuje se v substanci obklopenou temno-
tami. Jestlize Sedé, kalné svétlo vytvdi{ matnou, tlumenou atmosféru farafova obydli ve
dne, noéni vyjevy nabyvaji diky svétlu symbolické platnosti: éetné lampy, lucerny a tie-
potajici se plameny ohné v krbu d4vaji nejen svétlo, ale jsou i zdrojem vnitiniho svétla
duse, vrzené do temného vesmiru. A naopak, osvétlend okna farafovy podkrovni svétnié-
ky prozrazuji skuteéné bezdomovectvi fardfovy osamocené duse. Izolovany plamen svice
¢i lampy je svédectvim samoty, plamen je — podle Bachelarda — svétem osamélého ¢lo-
véka. Je i obrazem fardfova Utrpent, které je ,,procesem®: ,,Plamen hofi a plamen stén4.
Plamen je byti, které trpi. Za temného praskotu vystupuji plameny z tohoto pekla. I ta
sebemensi bolest je znakem bolesti svéta.“”” Bachelard viak neslysi pouze bolestny
praskot byti, které hoi1, ale vidi v hoficim plameni i fenomén-vzor, skvély piiklad aktiv-
niho oé&idténi, kdy ,,hmota, nadevse prostd, vytvaii svétlo. O¢isfuje se ve svém aktu,
ktery ddvd svétlo“.” Plamen je mu tak symbolem byti, které je stravovdno svym usku-
te¢tovdnim: ,,Plamen je byti-uskutec¢iiovani, uskuteéiiovani-byti. Citit se sdm a plné

plamenem, plamenem v jeho dramatu byti-uskute¢fiovani — niéit se, ddvaje svétlo...*""

vyjme z obdlky &erné ordmovany list, jeho? text je vzdpéti vizualizovdn a sou¢asné &ten fardfovym hlasem
mimo obraz; poté je ukdzdn i fardf, jak sedé& u stolu drZi strdanku dopisu a nahlas (si) jej éte. Z hlediska
vyprdvéci situace pfedstavuje tato scéna prvni piiklad dramatizovaného ¢teni. Druhy reprezentuje &tenf
Dufrétyho dopisu, ktery fardfovi z Torcy referuje o poslednich okamzZicich fardfova Zivota. V Kapsd#i jsou
diilezité oba dopisy adresované Michelovi: prvni informuje o matéiné nemoci, ale Michel, pfili§ zaujat
zdokonalovdnim svych kapsafskych dovednosti, jej dlouho prehliZi, druhy dopis (od Jeanne) jej zastih-
ne jiz ve vézeni a pfedznamendvd zdvérednou Michelovu ,.konverzi“.

78) Cit. podle Michel Cim e nt, Poezie preciznosti: Robert Bresson. ,Interpressfilm® 1984, &. 2, s. 40.

79) G. Bachelard,c.d.,s. 14 a6l.

80) Tamtéz, s. 44.

81) Tamtéz, s. 55.
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Venkovsky faraf se vyddvé osudu plamene, byti, které se stravuje, aby se obnovilo. Farar
je neustale piitahovan k svétlu a teplu plament, lamp a oken, ale slabé svétlo pronika-
jici okny ve dne nebo vyddvané lampami v noci je piili§ skromné na to, aby ozéfilo ce-
lou fardfovu tvaf, kterd se tak ¢asto proméfiuje v misto, jimZ prochdzi diagondlni hrani-
ce mezi svétlem a stiny, jeZ vrhd temné pozadi.

Neodehrava se tu v8ak zdpas temnych a svétlych hodnot a stiny nedeterminuji prostor ne-
odvolatelnym zptisobem, charakteristickym pro expresionismus. Zatimco expresionismus
rozviji — podle Deleuze — princip opozice, konfliktu nebo zdpasu: zipasu ducha s temno-
tami, pro zastdnce lyrické abstrakce, k nimZ lze volné pfifadit i Bressona, aktem ducha
neni zépas, ale alternativa. Stiny u Bressona neztrdceji na své hrozivosti, nebof nepfe-
stdvaji odkazovat k temnotdm, jez vidy zneklidiiuji, ale stin jiZ ,,neprodluZuje do neko-
necna stav véci, spie vyjaddif né&jakou alternativu mezi danym stavem véci a moZnosti,
virtuslnosti, kterd jej pfesahuje“.” Namisto boje a oponovéni jde v lyrické abstrakei, tak
i u Bressona o dohodovan{ hranic, st¥iddni bild — ¢ernd, jemuZ odpovidd v Deniku nejen
rytmické st¥{dani mezi dnem a noci (jak se zmitiuje Deleuze), ale i pravidelné denikové
scény, pfi nichZ se inkoustovd ¢erfl pisma ,rozléva“ po tajemné béli dosud prazdnych
stranek deniku, ktery je koneckoncti mistem, kde se ona alternativa ducha ,,déje®.
Deleuze se odvoldvi na Pascala, podle ného# alternativa ducha spocivd ,,mezi zptisobem
existence toho, kdo se ,vsdzi‘, Ze Biih existuje, a zptisobem existence toho, kdo sdzi na
neexistenci anebo kdo se nechce vsadit. Podle Pascala jenom ten prvni si je védom toho,
%e jde o volbu [...]. Zkratka volba jakoZto duchovni determinace nem4 jiny predmét nezli
sebe samu: volim, %e budu volit, a tim také vyluéuji veSkerou volbu ¢inénou na zpiisob,
%e neni volby“.* O tom, k &emu tato duchovni volba smé&tuje, nenf v Deniku venkovského
fardFe sporu: obé&f toho, kdo takovouto opravdovou volbu podstupuje. Prazdny kiiZ, jehoz
nezfetelné obrysy vystupujf z bilého pldtna, implikuje ale nejen fardfovu obéf, nybrz i to,
Ye fardf se v této obéti nach4zi, nebof je to obé&t, kterou podstupuje pouze za podminky, Ze
vi, Ze by ji pfinesl ,,poka?dé znovu a Ze ji ¢ini navidycky“. V tomto smyslu je venkovsky
farat postavou autentické volby nebo védomi volby, spocivajici ve volbé volby, ktera vkla-
d4 do hry vidy celou sdzku, ale v momentu obéti ddvd znovu v8e nalézt; obéf, jiZ uskutec-
fiuje postava opravdové volby, tak neprestdvd byt znovupod&dtkem.” A &m jinym neZ ta-
kovym znovupo&itkem je i zdvére&nd ,,neposkvrnénd® bélost pldtna?

Svétlo na bflém pldtné ndm znovu pfipomind Deleuziiv postfeh o tom, Ze ,lyrickd
abstrakce se definuje dobrodruZstvim svétla a bilé®. Cisté imanentnf nebo duchovni
svétlo bilého plétna se ocitd za hranicemi bilé, ¢erné nebo Sedé, jejichz st¥idani deter-
minovalo fyzicky prostor, a otevird, zdkldd4 prostor duchovni: ,,Prvni prostor je rdzu cely
a uzavfeny, ale ten druhy nenf rozdilny, je to tentyZ, naleznuvsi jen duchovnf otevie-
ni...“” V tomto smyslu mtizeme Denik &ist i jako piibéh lyrické abstrakce. Deleuze se
vraci k Bergsonovu principu ,,fragmentace®: pravé ji, rozdrobenim uzavieného souboru

82) G. Deleuze, Cinéma 1. L'image-mouvement. Paris 1983. Citovéno podle pfekladu Pfemysla Maydla,
ktery vydd NFA.

83) Tamtéz.

84) Tamtéz.

85) Tamtéz.
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se otevird cesta k celku duchovnimu. A nebo jak to ¥ikd fara¥ v Bernanosové romanu:
»»---zed musi jednoho dne povolit, a v8ecky trhliny se otviraji k nebi.*

PhDr. Petr Malek, CSe. (1965)

Vystudoval Filosofickou fakultu UK (obor éestina — déjepis) a po absolutoriu pracoval v Ustavu pro Eeskou
a svétovou literaturu CSAV. Nynf piisobi jako odborny asistent na katedfe &eské literatury FF UK, kde vede
semindre literdni teorie a interpretace. Vénuje se problematice interdisciplindrnich (a intertextudlnich) re-
laci se zvldStnim zietelem ke vztahiim literatury a filmu.

(Adresa: Filosofick4 fakulta University Karlovy, katedra ¢eské literatury,
ndm. Jana Palacha 2, 116 38 Praha 1)

Denik venkovského fardre
(Le Journal d’un curé de campagne)
Union Générale Cinématographique, 1950

Rezie: Robert Bresson. Namét: podle stejnojmenného romédnu Georgese Bernanose. Seéndi: Robert
Bresson. Kamera: Léonce-Henry Burel. St¥ih: Paulette Robert. Hudba: Jean Jacques Griinenwald.
Vyprava: Pierre Charbonnier. Produkce: Léon Carré.

Hraji: Claude Laydu (ambricourtsky fard¥), Nicole Ladmiralovd (Chantal), Nicole Maureyovd (Louisa),
Marie-Monique Arkellovd (hrabénka), Armand Guibert (fardf z Torcy), Jean Riveyre (hrabé), Jean Danet
(Olivier), Antonine Balpetré (dr. Delbende) ad.

Kapsdr
(Pickpocket)
Lux Films, 1959

Rezie: Robert Bresson. Ndmét: podle stejnojmenného romdnu Georgese Bernanose. Seénidi: Robert Bres-
son. Kamera: Léonce-Henry Burel. St¥ih: Raymond Lamy. Hudba: Lully. Vyprava: Pierre Charbonnier.
Produkce: Agnés Delahaie.

Hraji: Martin Lasalle (Michel), Marika Greenové (Jeanne), Pierre Leymarie (Jacques), Jean Pelegri, Kassi-
gi, Pierre Etaix ad.

Dal3i citované filmy:

Canterburské povidky (I racconti di Canterbury; Pier Paolo Pasolini, 1971), Cty#i noci snilka (Quatre nuits d’un
reveur; Robert Bresson, 1970), Ddbel v téle (Le Diable au corps; Claude Autant-Lara, 1947), Ddmy z Bulori-
ského lesika (Les dames du Bois de Boulogne; Rober Bresson, 1945), Dekameron (Pier Paolo Pasolini, 1970),
Denik komorné (The Diary of a Chambermaid; Jean Renoir, 1946), Dopis od nezndmé (Letter from an Unknow
Woman; Max Ophiils, 1948), India Song (Marguerite Durasové, 1974), K smrti odsouzeny uprchl (Un condam-
né a mort s’est échappé, Robert Bresson, 1956), Kabinet voskovych figur (Das Wachsfigurenkabinett; Paul
Leni, 1924), Kind Hearts and Coronets (Robert Hamer, 1949), Kronika Anny Magdaleny Bachové (Chronik der
Anna Magdalena Bach; Jean-Marie Straub a Daniéle Huillet, 1968), Lancelot od jezera (Lancelot du lac; Ro-
bert Bresson, 1973), Medea (Pier Paolo Pasolini, 1969), Muska (Mouchette; Robert Bresson, 1966), Nejlepsi
film TomdSe Graala (Thomas R. Graals bista film; Mauritz Stiller, 1917), Néind (Une femme douce; Robert
Bresson, 1969), Oidipus krdl (Edipo Re; Pier Paolo Pasolini, 1967), Othon (Jean-Marie Straub a Daniéle Huil-
let, 1969), Pastordlni symfonie (Symphonie pastorale; Jean Delannoy, 1946), Penize (L’argent; Robert Bres-
son, 1982), Proces Jany z Arku (Procés de Jeanne d’Arc; Robert Bresson, 1961).
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SUMMARY
THE DIARY OF A COUNTRY PRIEST

Robert Bresson’s Cinematograph

Petr Malek

The first part of the study is dedicated to the novel by Georges Bernanos The Diary of a Country Priest
(1936). The author points out that the masterpiece is not an authentic intimate diary but a novel written in
diary form in which the actual act of writing a diary is part of the literary fiction — the story of the priest of
Ambricourt unfolds from the moment when he starts taking notes in his diary. An important part of the notes
is also the thematisation of and the reflection on writing, the act of relating to the manuscript of the diary —
the total baring of one’s recording self.

The introductory scene to Bresson’s film transcription of The Diary of a Country Priest (1950) sets up
the fictive world of the film as the space of writing; a long shot focuses our attention first on the top cover
of the priest’s diary followed by a view of the first page covered with the opening notes and accompanied by
voice-over. The visualisation of the front cover of the diary serves to present as the source of the film narra-
tive not Bernanos’ novel but the diary kept by the fictitious character of Bernanos’ novel (and also of Bres-
son’s film) — the priest of Ambricourt. All that is seen originates in the priest’s diary, emerges from the writ-
ten text, has it source in the written narrative.

Bresson’s film, in fact, presents the diary in three different manners — through the actual diary note which is
in the process of being written, through a voice-over commenting (i. e. placing and listing) the individual sce-
nes being watched on the film screen and, finally, indirectly by applying techniques like fade-out, dissolve,
ellipse, etc., signalling that what we are watching are not the actual events but their reflection, the result of
their , transformation* by the medium of the diary. With the exception of the opening diary scene, the diary
is always shown at a moment when it is being written. Bresson uses the potential of a diary fully and
consistently — he thematizes the text which is happening, which very often happens to be in the immediate
vicinity of currently happening (i. e. not concluded) events. The specific bond of the sound track and the re-
turning image of an unfinished page of the diary and of the writing hand has an additional important con-
sequence for the way in which we perceive the film — even in the moments when we hear the voice-over
the awareness remains of a text being not only read or narrated, but also written.

A later Bresson film, Pickpocket (1959), also opens with a scene of a writing hand accompanied by voice-
-over, once again pointing to Bresson’s deep fascination by the human hand and the issue of writing. It is in
this period, as if defined by the written diary records with which both films open, that the larger part of Bres-
son’s own notes were conceived, the same notes that were later published with the title Notes on the Cinema-
tograph (Notes sur le cinématographe). In these Notes Bresson formulates his conception of the cinemato-
graph (cinématographe) which he put in contraposition to film (cinéma); the cinematograph is, in his view,
synonymous with film art, in which he sees a new manner of writing, a new seript. Reflections on film
as a type of script occur rather rarely in film-theory thought arid may appear to be of marginal importance (only
as a kind of supplement to reflections on film language), according to the author of the study, however, it is
the harbinger of the later strong wave of interest in film écriture which is however part of a broader discourse
in which nothing less important is at stake than the rehabilitation of script, of discourse, in which the term
écriture acquires further meanings having but very little in common with script in the traditional sense of
the word (Roland Barthes, Jacques Derrida). In Bresson, language becomes visualized by the act of writing,
its specificity becomes thematized; Bresson feels by intuition what is to be later formulated by Derrida in
the explanation of écriture, in which he tumns against the ,logocentrism* of the tradition of western European
thought — script is not a secondary instrument for the fixation of a word because the written (or literary) form
of speech contains something which cannot be contained in spoken words.
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Derrida reads and interprets écriture especially in the meaning of script and writing. Ecriture can however be
understood in Barthes’ interpretation as a manuseript in the sense of style, stylization. The author of the stu-
dy is therefore asking what are the essential features of Bresson’s style. Drawing on Derrida’s characteristic
of seript he then studies the basic features of Bresson’s style: separation, discontinuity, fragment, discon-
nection, caesura, diaeresis. Special attention is paid to the issue of discontinuity empowered by the fragmen-
tization and fractionation of Bresson’s space. In The Diary, too, there is fragmentization of space; it is a space
composed bit by bit or, more precisely, step by step, emphasized by the fact that the priest’s suffering assu-
mes the form of walk, pilgrimage, stopping.

Bresson’s adaptation of The Diary of a Country Priest marked not only a radical departure from the film
de qualité typical of French post-war cinematography but remains, until this day, a unique example of a film
adaptation in which the specificity of the literary text remains preserved. Bresson made no effort to adapt
what appeared ,,non-film-like* in the original (the writing of the diary, the hero’s reflection and meditation,
narration in the first person). As a result each of the intersecting forms of art — literature and film — hold
their own. The distance and tension between them is not alleviated but, on the contrary, emphasized.

In the final part of the study the author focuses on Bresson’s work with light and on the ,,graphic* qualities
of The Diary. Light in many scenes becomes separated; it transforms into a substance surrounded by forms
of darkness. Whilst during the day the grey, opaque light creates the matt, dim atmosphere of the priest’s
home, the night scenes assume, thanks to light, a symbolic currency — the numerous lamps, lanterns and
the flickering flames in the fireplace not only give light, but are also the source of the inner light of a soul
cast into the dark universe. The isolated flame of a candle or lamp is testimony of the priest’s solitude and
also a symbol of being which is devoured by its coming into existence. Light points to the spiritual calling of
the priest. In agreement with Deleuze, the author demonstrates that The Diary of a Country Priest can be read
also as a story of ,lyric abstraction®, defined by the adventure of light and white.

Translated by Nada Abdallaovd I
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Cldnky

SMYSL SMYSLNOSTI

Milan Doinel

Ve Spatné kinematografii se 5ok smisil s figurativnim ndsilim zobrazeného,
misto aby dospél k onomu jinému ndsilf obrazu-pohybu, jenZ své vibrace rozviji
v pohyblivé sekvenci, kterd vnikd do nés.

Gilles Deleuze"

Pro¢ si chtél Ejzenstejn vzit Zivot? Co se mu honilo hlavou, kdyZ se za¢datkem srpna 1932
zamkl ve svém moskevském byté& a neodpovidal na zvonéni? Posledni kapkou byla novi-
novd zprdva z Ameriky, Ze Upton Sinclair, finanénik filmu Af Zijje Mexiko, nema v timys-
lu poslat Ejzenstejnovi jeho film k sestithdni. Natodeny materidl chtél Sinclair zverej-
nit v podobé& nékolika stfedometrdznich cestovnich dokumentti a védomé tak ignoroval
autorské zdméry reZiséra, s nim¥ se v Americe rozesel ve zlém. O nékolik mésich dfive
se za né&j jedté primlouval u Stalina, rozhnévaného nepldnované dlouhym pobytem
Ejzenstejna v zahraniéi. Diktdtorovo hodnocenf svétoznamého filmare vyplyvd pomémé
jasné z ténu telegramu, ktery Sinclairovi 21. listopadu 1931 poslal:

.. Ejzen3tejn ztratil diwéru soudruhit v Sovétském svazu Stop Je pokldddn za dezertéra, kte-
ry se rozesel se svou zemi Stop Obdvdm se, Ze nds lid o néj uz brzy nebude mit zdjem.*”
Domnély zrddce se nicméné vrétil, proti viem svym odekdvdnim se ale s negativem své-
ho filmu uZ neshledal; Sinclair s nim piestal komunikovat a pfi vyjedndvéni o pfipadném
sovétském ndkupu mexického filmu se obracel pfimo na Stalina. Film nakonec v Ameri-
ce ztistal — nékolikaroéni vysilujici prdce byla nadarmo. Po tfech letech pobytu v zdpad-
ni Evropé a na americkém kontinentu nemél Ejzenstejn v ruce ani jeden dokoncéeny
dlouhy film, zato v8ak pozoruhodny soupis zmafenych planti. Na fiasku mexického pro-
jektu, ktery lezel Ejzen$tejnovi na srdci ze vieho nejvic, se nakonec nepodepsala ,,anti-
sovétskd kampaii reakénich kruh@®, z ni% si filma¥ ve svych Pamétech délal povolenou
legraci, ani nepriihledné taktizovani hollywoodskych moguli, ale nétlak a psychické vy-
dirani umélcovy deklarované levicové vlasti a vrtkavéd piizeii amerického levicového
intelektudla. ,,Moji lidumilové,” napsal EjzenStejn jednomu svému pfiteli v Britdnii,
,»se ukdzali hloup&j$imi, barbar§t&jsimi a idiotst&j$imi neZ jsou dobfe zndmi magndto-
vé — a7 na to, 7e o téch nemdme iluze!*?

1) Prelozil a zvyraznil M. D.
2) Werner Sudendorf, Sergej M. Eisenstein. Materialen zu Leben und Werk. Miinchen 1975, s. 135.
3) Tamtéz, s. 145.
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Sergej Ejzenstejn
Foto archiv

Ztracenych iluzi ale mélo byt je$té mnohem vice. UZ v dubnu 1930 zastihla Ejzenstejna
ve Francii zprdva o sebevrazdé Vladimira Majakovského a ani dalsi signdly z Ruska
nevéstily nic dobrého. V oficidlnich prohldgenich a pozdéji po ndvratu domi se Ejzen-
Stejn zapiisahal svou oddanosti sovétské vlasti a prohlasoval, Ze jediné tam miiZe tvofit.
V soukromych rozhovorech se svymi zdpadnimi pidteli dal ale vicekrdt najevo své oba-
vy, ze bude v Rusku kviili svému otdleni s ndvratem pranyfovin. Divody, pro¢ se viibec
vracel, znély v privdtnim kruhu také jinak — tim hlavnim byla starost o osud jeho mat-
ky, vydéSené policejni domovni prohlidkou. (Otec, piivodem némecky Zid, emigroval po
pordzce Bilych do Berlina, kde zemfel.)

Kdyz Ejzenstejn v 1ét& 1929 opoustél Rusko, konéil prdavé prvni ze Stalinovych monstr-
procesii (proti donbaskym dfilnim inZenyriim nafenym ze sabotdZe). Stalin upeviioval
svou moc, nad ruskou uméleckou avantgardou visel Damokliiv me¢, ale EjzenStejnovi
kolegové mezi filmaii, malifi a spisovateli pracovali jesté bez vétSich potizi a nemuse-
li se bdt o své Zivoty, prozatim... T¥i roky nato byla ruskd moderna minulosti, stejné
jako expresivni montdz sovétského filmu. Kampan proti Sostakovitovi a ostatnim umél-
ctim, kteff véas nepochopili, odkud vitr vane, byla v plném proudu. Ejzenstejnova teo-
rie intelektudlni montdZe platila za nesluéitelnou s principy socialistického realismu.
Kinematografie se dostala pod dohled Borise Sumjackého, za jeho nékolikaletého pi-
sobeni se do ruskych kin nedostane zddny novy Ejzenstejniv film. Prvni tydny v zemi,
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jejiz proména piedstihla ty nejhori obavy, stly pro Ejzenstejna ve znameni pldnii k na-
to¢enf filmové komedie a &ekdni na materidl z Mexika... oboji bylo bezvysledné. Depre-
se vrcholi zaddtkem srpna 1932. Nékolik tydnt chybéji jakékoli zpravy o jeho aktivi-
tach; az 29. zafi se nahle objevuje v klubu divadelnikii s pfedndskou o zahraniénim
divadle. Filmov4 8kola VGIK, kde ho 1. #{jna jmenuji vedoucim katedry filmové reZie, se
mu stane azylem po celd dlouh4 léta dal3ich zmafenych projekti.

Poslednf stoleti vidé&lo Ejzenstejna vicekrdt odumirat a znovu se vracet na scénu — i po
jeho fyzické smrti; po kazdém znovuvzkifsent to byl tak trochu nékdo jiny. V zemich so-
vétského bloku a# do BreZnévovy éry prezival ,,pokrokovy Ejzenstejn®; u nis mél na néj
copyright Jifi Taufer a v této pomnikové-¢itankové podobé se naposledy vynofil v 1tlé bro-
urce Lubomira Linharta, vydané Cs. filmovym istavem v roce 1983. Na opaéném pélu
nalezneme zavrzenthodného komunistického agitdtora Ejzenstejna, zasluhujiciho, aby byl
svrZen z triinu, podroben nejostiej$i kritice, posléze pak zapomenut. Exorcismus tohoto
raZeni se zenitem v postkomunistickém Rusku byl pfekvapivé margindlni epizodou.
Nahradil ho jiny postoj, dne$nim potiebdm adekvétnéjsi. Supermarket EISENSTEIN
s nepfebernou nabidkou pro postmoderniho spotfebitele. Otevien byl uz dels{ dobu a na-
kupovali tu Brian De Palma, Juliusz Machulski, Woody Allen, Zbigniew Rybczynski, tviir-
ci Bldznivé strely a mnozi jini, pfitemz nejvyhleddvan&j$im artiklem tradi¢né zistdvd
odéské schodidté (viz &ldnek Aleny Prokopové ve Filmu a dobé 1995, ¢. 1,s. 8 - 9).
(O poznéni skromnéji, ale eticky stejné neutrdlné se lze obslouzit ,,naproti“ u Leni Rie-
fenstahlové.) Kdesi uprostfed mezi dnesnim postmodernim Ejzenstejnem a onim uz zcela
nepouZitelnym Sovétem najdeme Ejzenstejna, kterému pracovné fikejme , kubdnsky™.
Jeho popularita vrcholi v Sedesétych letech mezi tehdejsimi levicovymi reformétory, ale
i v faddch intelektudld orientovanych umirnéné liberdlné. Tento Ejzenstejn se ndm pred-
stavuje jako jeden z velikdnii evropské moderny ovlivnénych marxismem, poté jako pro-
minentn{ ob&{ Stalinovy ,,zrady* ptivodnich utopistickych ideélii a koneéné jako umélec,
v jeho# jinotajné kritice se diktétor poznal a potvrdil to jejim zdkazem.

. Kubénsky* Ejzenstejn m4 tuhy kofinek, protoZe i v dnesnich pokusech ,,zachranit® Ej-
zenstejna pro budoucnost a nerezignovat pfitom na mordlni hodnoceni je ¢asto patrnd
snaha o urtité zjednodugent, li¢i-li se Ejzenitejn prost& jako obé&f stalinismu. Osvobodit
Ejzenstejna od podilnictvi na viem, v ¢em se komunismus ukazal jako ,,zlo¢inny™ a ,,ne-
lidsky“, bohuZel znamen4 do zna¢né miry zbavovat ho smyslu, popirat samotné jadro jeho
tvorby, ¢ili i to, co je na ném nejzajimavéjsi, ne-li ,nejkrdsn&jsi“. P¥ viem respektu
k dobrym timysl&m téch, kdo stav&ji humanistického vzdélance do opozice k barbarské
realité sovétského komunismu, majitelem klice k ,,matkdm* ziistava vidy Mefisto. U Goe-
tha pfijimd od né&j Faust onen kli¢ s vétou, jeZ ndm nejspi¥ pomtize odemknout Ejzenstejna:

,,Ne, jd v ustrnuti spdsu nehleddm,
co na lidstvu mne dési, nejradéji mam. "

L

4) Citdt prelozil M. D. ,,Nein, im Erstarren suche ich nicht mein Heil, das Schaudern ist der Menschheit
Bestes Teil.* Johann Wolfgang G o e t h e, Faust. IL. dil, 5. obraz. (V prekladu O. Fischera: ., Viak v tuh-
nuti mne k spédse nevznese. Nejlep¥i lidstva idél — v idése.”)
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Nevim, co jiného nez dés (schaudern), mohou dnes v ¢lovéku vyvoldvat urcité Ejzenstej-
novy véty a formulace. Jeho rand definice tlohy reZiséra v Montézi filmovych atrakciond
se &te jedté pomé&mé vécné; kategoricky se zde o reii pide jako o ,,pfeneseni tématu do
fetézu atrakef s pfedem uréenym koneénym efektem®.” Divék je tu pak od toho, aby byl
swZpracovan v Zddaném smyslu®“(!). Proti pfedstavé hravého a hrajiciho si umélce se pisa-
tel ostie ohrazuje — jde tu prece o ,,pfetaveni cizi duse” a tedy o ,,ictyhodnou praei®, coz
je okamZité podepieno analogii ,taveni Zeleza“.” O pét let pozdéji bude Ejzenstejn
(v élanku Perspektivy) obhajovat prospésnost ,,intelektudlni montdze® tim, Ze jediné ona
je s to ,,komunistickou ideologii neodvolatelné zakotvit v milionech lidi“.”
Piedem urdéit efekt, pretavit duse, zpracovat dle Zddosti, nezvratné zakotvit... Lidskd
psychika zde nenf nic neZ tvarnd hmota, pida, kterou lze zirodnit teprve po fadném
rozorani — této prdci uréené umélcim. Jejich tspéchy zdvisi na pouzitém néradi; to pri-
mitivnéjsi pfirovndvd Ejzenstejn k pluhu, vyzyvd k jeho nahrazeni traktorem a netaji se
s tim, Ze na Spicce této evoluce vidi vlastni tvorbu a jeji teoretickd zastfeSeni.

Pii hodnoceni Ejzenstejnovych velkych filma byla pravidelné volena cesta nejmensiho
odporu; jejich hierarchie, jak se béhem desetileti vykrystalizovala, ndm o jejich kvalité
nic nefekne, tim vice ale o usilovném hleddni konsensu mezi filmovymi historiky riizné
politické orientace. Preference tfi bezprostfedné po sobé ndsledujicich filmt Kfiznik
Potémkin (1925), Deset dni, které otidsly svétem (1927) a Generdlni linie (1927 — 1929)
vykazuji sestupnou tendenci. Prvni a nejslavnéjsi z nich je politicky nejméné sporny, je-
likoZ se odehrdvd za ,,demokratické® prvni revoluce roku 1905. Problemati¢téjsi je apo-
te6za revoluce bolSevické v druhém filmu-kronice, kde je s historickymi fakty a jejich
interpretaci nakldddno velmi svérdazné. Treti film, Generdlni linii, uz nelze zastitit ani
,»bojem proti dtlaku®, ani navenek dokumentaristickym poddnim; odehrava se v tehdej-
§i soucasnosti a propaguje kolektivizaci zemédélstvi. Z formdlniho hlediska ma nejlepsi
pozici opét Kfiznik Potémkin; individudlniho hrdinu zde sice nahradil kolektiv, ale jinak
se stdle jesté jednd o dramaturgicky vzorové vystavény narativni film. V nésledujicich
dvou dilech se Ejzenstejn piiklani ke stdle experimentdlnéj§im postuptim, aby za sebou
nakonec nechal vSe, co bylo obvyklé (a pfijatelné) — tehdy i dnes. Také proto se Gene-
rdlni linie nikdy nemohla té8it renomé srovnatelnému s Kf#iZnikem Potémkinem nebo
s Ivanem Hroznym — a ze sedmi dlouhych film, které po Ejzenstejnovi zbyly, se jako je-
dind do Zddného Zebficku ,,best of “ nedostala. Budeme-li se ale misto na obecnou pfi-
jatelnost ptat na to, v jakém filmu se Ejzenstejn dostal nejvic ke své ,,ndtuie” a kde se
naplno projevila jeho ,,autorskd poetika®, sta¢i, kdyZz zavedené poradi téchto tif filma
obrétime.

Scéndr filmu Staré a nové, jak se Generdlni linie méla ptivodné jmenovat, vznikl v roce
1926. Po filmu o F{fjnové revoluci objednaném na posledni chvili a natoéeném v hektic-
kém tempu, se Ejzenstejn ke Generdlni linii vraci a pracuje na ni do za¢dtku roku 1929.
Hlavni fdze tzv. ,kolektivizace zemé&délstvi“ zacdala teprve deset mésicti po dokonéeni

5) Oksana Bulgakova — Dietmar Hochmuth (Ed.), Sergej Eisenstein. Das dynamische Quadrat.
Leipzig 1991, s. 27.

6) Tamtéz, s. 32.

7) Tamiéz, s. 71.

40



ILUMINACE

Milan Doinel: Smysl smyslnosti

filmu (byla odstartovdna usnesenim z 27. 12. 1929, kladoucim si za cil ,,likvidovat ku-
laky jako tiidu®) a trvala do tnora piisttho roku. JestliZe tedy Ejzenstejna nelze vinit ze
zpétné manipulace s fakty, pak ziistdvd Generdlni linie nicméné filmem, ktery s nasaze-
nim viech prostfedkf pfipravuje a schvaluje politiku, jejiZ obéti se v rozmezi let 1929 az
1936 odhaduji na deset milionti.

Jedna z ,,reprezentativnich® sekvencf filmu ve zjednoduSeni: mald prasitka pfi kojeni —
stiih — stddo prasat v fece — stfih — ,,praimyslové” zpracovani zabitych prasat na jat-
kdch — stiih — kolem své osy se otddejici figurka usmévavého prasitka — stiih — opét sta-
do Zivych prasat; sled zdbérti se opakuje... To, co na této scéné Sokuje, je blizkost z4-
bérdi, z nichZ je kazdy nasycen tplné jinymi emocemi: roztomilost malych prasitek,
,,zemitd* komi¢nost stida, tovarni vécnost jatek. Lehce kycovitd figurka rozesmétého
prasitka tomu viemu nasadi korunu; potom, co ji pfedchézelo, piisobi skoro jako cynic-
ky Zert. Co se demonstruje, je brutdln{ konsekvence praseéiho tidélu, na némz nam jin-
dy nepiipadd nic divného a ktery podle Ejzenstejna také normdlni je. Nenormdlni je jen
naSe uvaZovani, které nenf zvyklé vytvdret ,,stithy” — napfiklad mezi ,,narozenim® a ,,za-
bfjenim“ a mezi pohledem ,,dojatym*“, ,,veselym“ a ,,otrle v&écnym®. Touto ,,bezohled-
nou® montdZi v nds EjzensStejn vyvold sentiment, aby ndm ho vzapéti predvedl jako
nemistny, vlastné ,latentné reakéni“, jako smé$né opoZdénou litost nad Zivo¢ichem,
o némz jsme piece védéli, Ze je tu proto, aby byl ,,zpracovan v Zddaném smyslu®.

K jinym jatkdm, lidskym, uZ odtud nenf daleko. Co by bylo ve filmu o socialistické pre-
méné venkova nemyslitelné, najdeme ve star${ Stdvce: srovndni zabijeni dobytka a lidi.
Tam se daly role snadno rozdé&lit: caristicky stdtnf aparat ve sluzbach kapitalu byl fezni-
kem, stavkujici délnici jeho ob&tmi. Velmi pisobivy zaédtek Chaplinovy Moderni doby,
kde se z dobytku hnaného na pastvu stithd na ,,stddo” délnikii na cesté do tovarny, stoji
na tomtéZ principu — také zde jde o symboliku kapitalismu. JenZe analogie jednou pus-
ténd do svéta uz se nezastavi...

Diivody nesnadné stravitelnosti Generdlni linie vézi hlavné ve filmu samém, v jeho
Htéle* spis ne ve zlo¢inech spachanych ve jménu toho, co propagoval. Sotva si kdy kte-
ry film tolik zasluhoval piivlastek ,,nehordzny“ nebo ,,nestoudny* — bez ohledu na to,
zda bude mit prvni asociace, kterd se nam pii t&chto slovech vybavi, pfichuf sexudlni,
politickou, estetickou nebo mordlni. Domy&leni uZ tak konsekventniho mysleni ma za
ndsledek permanentni dés, ktery — stejné jako u Fausta — nelze oddélit od iiZasu. Tento
film-monstrum (monstrézni je ostatné uz jeho ndzev) je totiz v prvé fadé unikat, jemuz se
v kinematografii nic nepodobd, jeden ze sedmi divii svéta filmové klasiky. (Bude zde
o ném jesté fec.)

Do ruskych kin se Generdlni linie dostala v fjnu 1929, kdyZ byl jeji autor uz druhy mé-
sic v zahranidf. KdyZ pomineme nesestithany mexicky film, byla Generdlni linie posled-
nim Ejzen3tejnovym dilem vytvofenym ve svobodnych podminkdch. Svobodnych...?
Oproti reformné-levicové interpretaci, podle niZ byl Stalin vrahem Leninovych uslechti-
lych ideji, plati dnes za pouhého pokra&ovatele a dovrSitele bol3evického systému, zlo-
¢inného od samého zadédtku. Stalinovo uchopeni moci se spie nez jako ,,cézura™ chdpe
jako ,,dalS{ stupen®.

Pravda v globdlu s rizikem zjednodu$eni v detailu. Nékde v priibéhu kazdého politické-
ho procesu, v historii uréitého systému, rezimu, se d4 ur¢it moment, kdy se v ném néco
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zdsadniho ,,zlomilo“ a od né&jz pak vedla piim4, i kdyZ tfeba velmi zdlouhava cesta k jeho
konci. Bezpochyby se dd v kazdé dobé najit takovy moment, véetné té, v niZ Zijeme my.
»Zlom“ komunistického Ruska &asové odpovidd prelomu dvacitych a tficdtych let — pra-
vé toto obdobi mi proto vidycky pfipadalo podstatnéjsi (napinavéjsi) nez oba krajni li-
mity: revoluce roku 1917 a rozpad sovétského impéria na poéitku devadesitych let.
Nejpatrngjéf byla proména politické atmosféry v kultufe, kde se tazeni proti modernimu
uméni a zglajch8altovdni povinnou doktrinou délo v piekotném tempu. Zavrieni avant-
gardy a abstrakce ve prospéch pokleslého masového realismu s sebou neslo néco, co
bude pro dalsf dvahy o Ejzenstejnovi velmi diileZité: s modernimi sméry, s futurismem,
konstruktivismem, mizi z uméleckych dél ¢isté geometrické formy, urcita ostrost, Spica-
tost (Malevié, EI’ Lisickij, Vladimir Tatlin, Gustav Klucis, Rodéenkovy fotografie a pla-
kdty) a i ve vizudlni roviné nastdvd éra ,tuposti® — socialisticky realismus.

* %k %

Ostrost se vytrdc{ ve t¥icdtych letech i z EjzenStejnova slovniku. Sebevédoma ofenzivni
pozice, jak ji demonstroval ve vyhrocenych polemikach predchoziho desetileti, je ted’ uz
neudrzitelnd. Experimenty, na které byval hrdy, plati najednou za prohfesky a v opatrné
obhajobnych vétdch éteme nezvykld slova: moZn4... snad... ,,Forma ndm zamotala hla-
vu,”” omlouvd se, vystiizliv.
Hlavn{ li¢en{ probthd v lednu 1935 na VSesvazové konferenci filmovych tviirct. Obza-
lovany u# t¥et{ rok nenatoéil ani metr, ale je mu dovoleno konferenci zahdjit. Do role
hlavniho Zalobce je pak povoldn Sergej Jutkevié (o tficet let pozdéji se pravé on stane
predsedou Komise tviirétho odkazu S. M. Ejzenstejna). Nejpiisné&jsi kritiku stihd tzv.
teorie intelektudlni montdze, jejiZ zdporny vliv Jutkevié¢ doklddal i na tehdy pravé do-
koncenych filmech. (Do podezfeni z formalismu se tak dostal i pozdéjsi Stalintiv dvorni
rezisér Ciaureli — kviili filmu Posledni maskardda.)
Ejzenstejnova obrannd taktika byla dobfe promyslend. Ve svém referdtu podal dosa-
vadni historii sovétského filmu jako v podstaté logicky vyvoj, rizné estetické koly
dvacdtych let oznadil za nevyhnutelné boje o sprdvny smér, tehdejsi preferovani nyni
proklinané montdZe za samoziejmy pfedstupeii syntézy, jiz oznacil za ,,sovétskou kla-
siku®“. Prvnim dokonalym piikladem této syntézy mél byt film, obdafeny nejvyssimi
misty nedotknutelnou aureolou: Capajev ,,brat¥i* Vasiljevii. P¥i tomto vykladu Ejzen-
Stejn neopomenul zdiiraznit, nakolik se uz sam vzdalil od teorie, jez mu byla vytykdna
a jiz se pritom pokousel ospravedlnit jako nezbytnou kapitolu deklarované plynulého
vyvoje sovétské kinematografie.”
Uz ve dvacétych letech zasazoval Ejzenstejn svou tvorbu do ,.evoluéntho® ramce, acko-
liv s opaénymi znaménky. Vyvoj se ubiral — uz tehdy ,logicky* — smérem k diltim,
v nichZ méla analyza pojmi vzrufovat vic neZ déjové zvraty, od filmi s profesiondlnimi
oy«

herci k vyuZiti neherctl v tzv. metodé ,typdaZze® atd. Socialisticky realismus ale namisto
y yP y
pojmové analyzy vyZzaduje Siroce piistupny dé&j s kladnymi hrdiny, typdZ povazuje za

8) Tamtéz, s. 115.
9) Srov. tamtéf, s. 146 — 150.
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formalismus. EjzenStejn ji tedy zdlivodni jako dfivé&jsi ,tendenci reZiséra nezasahovat do
reality” a obrdti kurz Zddanym smérem, k velkym individudlnim charaktertim, mezi nez
se za par let zafadi i jeho Alexandr Névsky. Po nadvladé pfili§ rozbujelych stfihovych
experiment@i se dostal znovu ke slovu piibéh, teprve v ,,sovétské klasice” m4d ale dojit
k rovnovdze mezi obsahem a formou. Mezi fadky to ale neznamend nic jiného, nez uva-
zovani o formé rehabilitovat.

Cil této rétorické ekvilibristiky byl jasny: d4t cisafovi, co jest cisafovo a udrZet rozpéti
byvalého véku formy a souc¢asného véku obsahu dostate¢né Siroké, aby se do néj veslo
co nejvic z ,intelektudlni montdze®.

KdyZ se nékolik mésicti po konferenci zadal to¢it BéZin luh, ukézalo se, Ze tyto nadé-
je byly marné. Po dokonéeni filmu zdkaz, zdravotni problémy, natd¢eni druhé, dplné
prepracované verze, opét zdkaz, vynucend sebekritika, zni¢eni negativu. Ejzenstejn
je v téze bezvychodné situaci jako po ndvratu do Ruska pred péti lety a propadd bezna-
d&ji. Teprve po odvoldni Borise Sumjackého z vedeni Hlavni filmové sprvy v lednu
1938 (pozdéji byl zatden a popraven) se Ejzenstejnova situace lepsi; Alexandr Névsky
mu v dobé nejbrutdlnéjsiho Stalinova teroru proti intelektudltim vraci pfizeni nejvys-
$ich mist.

Humor a suverénnost Ejzenstejnovych texth znesnadiiuji étendfi uvédomit si, Ze vznika-
ly v atmosfére trvalého ohroZeni a nelze je tudiz &ist jedna ku jedné. Ostatné i protokol
konference filmaii z roku 1935 se ¢&te jako zdznam mdlem pratelské vymény ndzorti mezi
kolegy hledajicimi nejlepsi cestu. Z mlhy povinnych provolani a zdravic na strankach
Ejzenstejnovych oficidlnich textdi i jeho Paméti se lze dostat ke svétlu jen stiizlivym
srovnanim dat. N&kolik piikladd:

8.2.1937

V deniku Izvestija dementuje Ejzenitejn zprdvy zdpadniho tisku o svém iidajném zatdend.

cervenec 1937

Zatéeni Sergeje Treljakova, spisovatele a dramatika, Ejzenstejnova pfitele a spolupracovnika. (Ejzen-
Stejn inscenoval dvé jeho hry a v roce 1925 napsali spolecné text mezititulkii K¥izniku Potémkina.)

1.2.1939
Za Alexandra Névského je Ejzenstejnovi udélena Leninova cena.

16. 5. 1939
Zatéeni Isaaka Babela, dalsiho spisovatele z okruhu nejblizSich Ejzenstejnovych ptdtel. (Uz v listo-
padu 1936 psal Ejzenstejn Lionu Feuchtwangerovi, Ze md o spoluautora zakdzaného filmu BéZin

luh strach.)

29. 5. -31. 5. 1939

Pii muéeni béhem vyslechii je Babel donucen oznadit se za ¢&lena trockistické skupiny, jejiz zahranié-
ni spojka mél byt André Malraux. Mezi dalsi ,.teroristy” patfi dle ,,dozndni* i Ejzenitejn.
8.6.1939

Ejzen3tejn zvolen delegdtem Viesvazového kongresu filmovych tviireit.

20. 6. 1939

Zatéeni divadelniho refiséra Vsevoloda Mejercholda, Ejzenstejnova ,,ndhradniho otce™ a hlavniho
vzoru jeho uméleckych zaédtkit.

cervenec 1939

Zavrazdéni Zinaidy Jeseniové-Rajchové, herecky, manzelky V. Mejercholda.
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1.8.-3.9.1939

Ejzenstejn dokonduje a odevzddvd scéndr filmu o stavbé Ferganského priplavu.

9. 8. 1939

Sergej Tretjakov ve vézeni umird.

10. 8. 1939

Ejzenitejn natdéi s Eduardem Tissé v TaSkentu zkuSebni zdbéry pro pldnovany film.

fijen 1939

Babel odvoldvd své dozndni: ,,A¢ véznén, dopustil jsem se zlodinu tim, Ze jsem nespravedlivé svédcil
o Fadé osob...“"

konec fijna 1939

Pripravy Ejzenstejnova filmu jsou pro neshody s vedenim ohledné jeho koncepce zastaveny.

26.11. 1939

Mejerchold ve vazbé podroben mudeni.

prosinec 1939

Ejzen3tejn prijimd nabidku z Velkého divadla k inscenovdni Wagnerovy opery Valkyra.

27.1. 1940

Isaak Babel popraven.

2.2.1940

Vsevolod Mejerchold popraven.

18. 2. 1940

V némeckém vysildni moskevského rozhlasu vyzdvihuje Ejzenstejn tzv. smlouvu o neiitoceni s Némec-
kem jako ,,solidni zdklad pro vzriistajici kulturni spoluprdci mezi obéma ndrody*. Jeden konkrétni
disledek Stalinova paktu s Hitlerem je Ejzenstejnovi uZ zndm: zdkaz Alexandra Névského, nyni
nevhodné ,,protinémeckého*.

3.7.1941

Necelé dva tydny po hitlerovském piepadeni Sovétského svazu mluvi Ejzenstejn opét v rozhlase; zmé-
nil se jazyk i téma: ,,To Brother Jews of All the World*“

* ok sk

Boj s vnéjsim nepfitelem znamenal citelné zmirnéni reZimniho tlaku — tento stav trval aZ
do konce valky. Poté zacala atmosféra takika okamzité znovu tuhnout a na pokraji stude-
né vilky se i do Ejzenstejnovych textl vraci taktizujici mlha, absurdnéjsi tim spis, Ze
stejné nebyly zvefejnény, anebo jen itrzkovité. To byl mj. piipad teoretické prace
O prostorovém filmu (O sterokino). V tomto rozsdhlém textu najdeme i zminky o psy-
choanalyze, kterd Ejzenstejna zajimala uZ od dvacatych let, a o nékolika filmech zdpad-
ni provenience, ¢dsteén& psychoanalyzou ovlivnénych.'"” P¥iznaéné je, 7e Ejzenstejn

10) Arkadij Vaksberg, Moral’ i pravo. ,Literaturnaja gazeta® 4. 5. 1988, ¢. 18.

11) Ejzenstejn se o psychoanalyzu zajimal uz od dvacatych let, sezndmil se s Freudovym Zikem Hannsem
Sachsem (1929), ktery vénoval jednu svou studii psychickému Géinku KfiZzniku Potémkina. EjzenStejn
rovnéZ udrZoval korespondenci s Wilhelmem Reichem, ktery mu potvrdil, Ze rytmickou strukturu Kriz-
niku Potémkina chépe jako ,,pfimé pokracovini zdkladniho biologicko-sexudlntho rytmu®. Béhem své
prvni ndvitévy Némecka se Ejzenstejn s uzndnim vyslovil o Pabstové psychoanalytickém filmu Zdhady
lidské duse (1925).
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o téchto vécech piSe jedinym tehdy moZnym zpiisobem, totiZ formou piisné ideologické
kritiky. Diky témto odsudkiim-komplimentiim se dozviddme napf. o jeho obezndmenosti
s filmy jako Otdzka #ivota a smrti Michaela Powella, Obéan Kane Orsona Wellese &i Roz-
dvojend duse Alfreda Hitchcocka. (A% zardZejici blizkost kli¢ové retrospektivy posledné
jmenovaného dila k Ejzenstejnovym velkym obsesim nenechdva na pochybéch, ze Hitch-
cockiiv film na néj musel silné zapftisobit.)

Hlavnim smyslem éldnku O prostorovém filmu bylo dokumentovat na zdkladé obrovské-
ho mnoZstvi piikladd z d&jin dramatického a vytvarného uméni snahu uméleti zrusit di-
stanci mezi tviircem a recipientem, anebo naopak tuto distanci upevnit a vyuZit, coz vidy
souvisi s danou historickou epochou. Opét se argumentuje ,,evolu¢né®: od nejstarSich
forem divadla k zavedeni rampy mezi jevistém a hledidtém, snahdm o jeji pfekondni.
Vyndlez kinematografie umoziiuje udélat dalsi krok k bezprostfednimu plisobeni na di-
vdka: v némém filmu nejprve prostfednictvim expresivni montdZe, nahraditelné teprve
aktivizujfeim vyuZitim kontrapunktu obrazu s novym prvkem zvuku.” Experimenty
s hloubkou ostrosti (v Generdlni linii, u Wellese a Wylera) pomohly p¥ekonsvat dvoudi-
menzionalitu filmu, ale zvitézit nad ni miZe bezezbytku teprve film prostorovy. Tento vy-
voj je pfitom li¢en v souvislosti s historii tfidnich boji; rampa utvrzuje distanci a s ni
i danou spoleéenskou hierarchiii. Zastdnci rampy, subjektivismu v uméni a vSichni po-
chybovaéi o prostorovém filmu (v jehoZz brzké zavedeni EjzenStejn pevné véfi) se sami
odhaluji jako typiéti burZoazni reakcionafi.

DileZit&j3{ neZ toto kiedovité ideologické zastiedeni je otdzka, k jakému typu komunika-
ce tvirce s divdkem se chce Ejzenstejn dostat. Jeho vize divdka berouciho na sebe po-
stupné v8echny funkce herce na pldtné se ndpadné bliZi dnesnim pokustim o ,,interaktiv-
ni film“, s tim podstatnym rozdilem, Ze Ejzenstejn by trval na tom, aby z tohoto procesu
byla vylouéena jakdkoli hrava liboviile. Zruseni distance dané rampou, filmovym pldtnem
nebo obrazovkou nemd za cil vétsi technicky komfort; neni to jednordzova zdleZitost.
Vizitkou kazdého filmafe-autora je uréity zpisob kompozice obrazu, zptisob, jakym se
pohybuje kamera nebo lidé v zdbéru, manyra fazeni zdbéri, rytmus montdze — zkrétka
prvek nejmensi a nejdilezitéjsi, kde se da fici: bylo to kvili tomuhle, pro¢ musel délat
filmy. Na Ejzen3tejnové vizitce by stdlo napsdno:

protindni

V jeho filmech neni vidét nic &astéji. Nejprve ,,na povrchu®, v rdimei déje, kdyZz musi
néjaky élovék (anebo predmét) celit agresi jiného ¢lovéka, predmétu, zbrané atd., ce-
hosi, co ho hrozi probodnout, co po ném Slape, vnikd do téla... Ale co ma byt protnuto

12) Srov. Oksana Bulgakova, Bruch und Methode. Eistenseins Traum von einer absoluten Kunst. In:
Oksana Bulgakova — Dietmar Hochmuth (Ed.), Sergej Eisenstein. Das dynamische Quadrat.
Leipzig 1991, s. 323.
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pfedevsim, je za pomyslnou hranicf filmo-

vého pldtna. Film ho rozfezava zevniti ven
m (_/_\ a vjizdi jako ostép plnou silou do divika,

\ \\ ! ktery se sem vlastné pfisel jenom bavit.
Z vice zabéri, kde je tato tendence realizo-
N\ = ) vdna, stadi pfipomenout posledni obraz
‘\ Krizniku Potémkina, v némz kiiznik vy-
a '\w N\ plouva piimo ,,do obrazu®, protind ho svou
ostrou (!) p¥idi a nakonec zahlti celé plat-
*‘ no. Zabéry komponuje Ejzenstejn vidy s ci-
lem nedopustit lhostejnou recepci; domi-
g 8 =30 nanty jsou pokazdé ,,namifené*; pokud se
,ﬂ zrovna nepohybuje kamera nebo postavy,
\ dosahuje toho volbou nejvice aktivizujiciho
DUNCALL 4. dhlu pohledu. :

Brzy po Ejzenstejnové smrti se stal André
Bazin mluvéim nové kinematografie, v niZz uZ reZie neni totoZnd s vlddou nad stiihem.
Dnesni ejzenstejnoviti badatelé poukazuji na to, Ze nebyt terminologie, tolik vzddlené
Bazinovu psani o filmu, bylo by snazsi vidét, Ze Ejzenstejn el ve svych pozdnich teore-
tickych pracich podobnym smérem: k inscenovdni uvnitf zdbéru a ,wellesovskému®
vyuZiti hloubky ostrosti.' To vZe lze ostatné& nalézt v lvanu Hrozném. Vyhrocend expesi-
vita vytvarné kompozice, vyjadfovdni se za pomoci symbolii a hlavné kalkulovani vysled-
ného td¢inku na divikovo mysleni uzZ ale s bazinovskou linif slu¢itelné nejsou. Uz ve tii-
cédtych letech existovala k Ejzenstejnovym hrotiim, $pickdm a hrandm alternativa.
Namisto tlakti a manipulace: mordlni volba; volné setkdvani postav, uddlosti a predstav
o Zivoté pfi zachovani viditelnych diferenci — nepredvidatelné prodéravély — zprichod-
nény svét... priuhledy okny, kterd nabizeji v pfiznivych okamZicich kontakt, v horsich
tunik. Slovo na vizitce filmare takového svéta, Jeana Renoira, by znélo nejspis: prostu-
povini. Ejzenstejn se s nim mijel, snad aZ na jednu vyjimku: prvni z jeho nedokonée-
nych hollywoodskych projektd (z éervna 1930) na ndmét Uptona Sinclaira se mél ode-
hravat v hypermodernim véZdku, jeho# véechny stény, podlahy i stropy by byly ze skla.
KaZdy obyvatel by mél moZnost sledovat a ovliviiovat soukromé Zivoty druhych doslova
ze viech perspektiv. Trvalé souzZiti vSech se viemi ale nutné tsti v naprostou osamélost
a dokonalou lhostejnost k osudu ostatnich. Renoirtiv idedl se tu zvrdei v pesimistickou
utopii a v podstaté se uz bliZi psychickému stavu ¢lovéka v medidlni totalité konce sto-
leti. Takova transparence je kontraproduktivni, umrtvujici — pro Ejzenstejna je vétsim
zlem, ne¥ kdy# se z jednoho separatniho bytu do druhého dostaneme ,,revoluénfm* pro-
razenim stén, i kdyby mél po ném cely diim spadnout.
»Prostorovy film®“, ktery se zddl byt Ejzenstejnovi v roce 1947 na dosah ruky, byl jednim
z pokusii pfekonat dvoudimenzionalitu filmu technickou cestou. Akéni uméni Sedess-
tych let vzalo toto pfekondvani doslova a v hnuti nazvaném pfiznaéné Expanded Cinema
skoncovalo s reprodukovatelnosti filmového zdzitku, nebof projekce byla jen souédsti

13) Tamtéz, s. 323 — 324.
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n&jaké neopakovatelné Zivé akce — a nakonec ani nebylo nutné, aby byl v projektoru
zalozen filmovy pds. Pii happeninzich se — tfeba jasnoziivé — zpochybnily béZné konven-
ce kulturniho konzumu, ale ddl uZ jejich efekt zpravidla nesahal. I Ejzenstejn uz zapo-
joval filmovou projekci do divadelni akce (jeho prvni film Glumoviw denik vznikl vy-
hradné za timto ti¢elem). Premiéru K¥izniku Potémkina si ptivodné pfedstavoval tak, Ze
by filmové plitno poté, co ho v poslednim zdbéru protne p¥id lodi, bylo doopravdy pro-
trzeno a uvolnil se prithled na jevisté slavnostné vyzdobené na poéest hrdinnych namof-
nik{i; zruSeni iluze by nebylo jaddrem pfedstaveni, ale prudkym vytrZzenim ze sugestivni
recepce poté, co tato vyéerpala vechnu svou manipuldtorskou silu, ne dfive... razantn{
vriceni zpracovaného divdka zpét do reality."”

Piistupfi je mnoho, cil zfistdva tyZ: vyzrat na dvoudimenziondlni kinematografickou ilu-
zi, spojit fiktivni svét s redlnym — v Expanded Cinema symbolickou uddlosti, u Ejzen-
Stejna psycho-fyziologickym ndsilim, u Renoira a jeho Zdkt aZ k Rivettovi: ,,prodéravé-
nim“ a empatii.

Co se u Ejzenstejna protind: zaostfeny pfedmét a tupd hmota, revoluéni a reakéni proce-
sy, progresivni a setrvaéné mysleni, ale také umélecké dilo a realita, hrany film a do-
kument. Vysledek nevyhnutelné ndsilného aktu neni nikdy souétem, vidy ndsobkem.
Mimo konfliktu prvniho s druhym, z néjZ vyvstdva néco, co obéma protivnikiim chybélo,
Ejzenstejna nic nezajimd; co se nehybe, nemd prévo byt ,,movie® nebo viibec pravo byt.
A pohyb, af uz déjovy, vizudlni nebo ideovy, prameni vZdy z jediného prazdkladniho nut-
kani po protnuti, perforaci. Sex ne jako metafora veskerych uméleckych a spole¢enskych
procesti, ale jako jejich redlny motor. Jeden z ejzenstejnovskych paradoxi je latentni
pornografi¢nost pravé v dile umélce, jehoz filmy se tak tizkostlivé vyhybaji soukromym
piib&éhtim, kazdému nédznaku ,,love story®, jez by chtéla stat vné ,,history“. Jeho obrazy
jsou naplnény patosem stietdvani muzského a Zenského principu; skute¢né milenecké
dvojice v jeho filmech tak silné emoce nevzbuzuji — jejich krasa je spis dekorativni.
Protoze Ejzenstejnovi nebylo dopfano realizovat Zivotopisny film o Puskinovi, lze si nad
strankami jeho scéndfe jen predstavovat, jak by tento cinéaste filmoval ldsku; misto ni po
ném ziistalo nékolik tisfc metri ryziho ,,hard core®, nijak nezmensovaného skutec¢nosti,
#e se obejde (témé¥) bez lidskych t&l.”

Mezilidské ,,jiskieni“ lze objevit nanejvy$ v Generdlni linii, ale vasen, jakkoli silnd, se
tu ubird velmi obskurnimi cestami. MuZ pfichdzi na scénu vyzyvavé-frajersky vysinoren,
ale dfivod celé parddy je znaéné neromanticky: muz je traktorista, ktery se ma dat v p¥is-
tim okamziku do prdce pro blaho éerstvé zaloZeného kolchozu. Sebevédomé pézujici-
mu bolSevickému ,,macho® se v8ak pfihodi klasické milostné selhdni — jeho stroj ne-
funguje. Muz piikro&i k opravé za pouZiti v8ech dostupnych prostfedki, véetné svého

14) Srov. tamtéz, s. 234.

15) Vedle mléka vytrysknuvsiho z odstiedivky tésné poté, co se jeji trubky s tism&vem milenky dotkne hlav-
ni hrdinka (GenerdlIn{ linie), zdvihajicich se dél k¥izniku p¥ipravujiciho se k obranné palbé, bajonety
rozcupovanych pol3tdf v carské loZnici by se daly jmenovat i desitky dalsich piikladd.
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svate¢niho uboru, nakonec i své kosile. ObnaZeni maskulinni sily ale jesté ke zprovoz-
néni stroje nestaci, traktor si Zad4 dalsi obéti na latce. MuZ uZ sahd po rudém praporu,
ale zde zakro¢i hlavni hrdinka a s ni Zensky element. NeZ aby dopustila znesvéceni sym-
bolu, radéji utrhne cip vlastni sukné&, pak dalsi a dalsi... V zdpalu aktu se trapné ochab-
ly stroj kone¢né ddvd do pohybu, dochézi k rozryti ,,panenské” plidy a po neznatelném
skoku v ¢ase se traktor rozmnoZ#i v celé ,,stddo”, ¢imZ je jasné symbolizovdna ,,plodnost*
pfedchoziho extatického vytrZeni.

Celd sekvence nenf ani v nejmen3im minéna parodicky, jeji humor viak neni nechtény.
Ejzenstejn se na absurdity, které vytvafi, divd s ironii, kterd na rozdil od na%f dnesni
,védouci® jesté neprosla deziluzi. '

Nedovolovala komunistickd prudérnost svobodné filmovat ldsku a erotiku mezi dvéma
lidmi? Ejzenstejntiv diivod je jiny: jestlize laska, jak pravi pfislovi, pfendsi hory, jest-
lize lze jeji potencidl odEerpat jako v elektrdrné ve prospéch priimyslovych a filosofic-
kych revoluci, dobyvat, pietavovat a kolektivizovat, roztd¢et kola tovdren a toéit filmy,
nebylo by nezodpovédné misto toho donekoneéna pfevypravovat staré zndmé schéma
»boy-meets-girl“? V jedné ze svych némeckych predndSek ¥kd Ejzenstejn doslova:
»Erotika je piili§ velkd sila, nez aby zistala nevyuZita. ,Delokalizuje se.” Ne milostnd
situace, ale prepracovani podvédomi.“'”

Uz v Montazi atrakcionti (1924) chce Ejzenstejn ,lidskou pfirozenost sublimovat,
zajistit efektivn{ vyuZiti vii jeji energie”'”, diky némuz by se umélecki fikce a jeji p¥i-
béhy staly nepotiebné. Japonské samuraje prevadéjici erotické vzruseni z pornografic-
kych obréazk{, které patii k jejich vyzbroji, na bojovou odvahu, uvddi Ejzenstejn jako
vzor kazdého uZite¢ného ,,odtrZeni podnétu od jemu vlastn{ situace®“."” V tomto smyslu
se Ejzenstejn vyslovuje i ve prospéch ndboZenstvi, nebot fanatismus s nim spojeny lze

16) Cit. podle Vjadeslav Vsevolodovié 1vanov, Analyza hlubinnych struktur sémiotickych systémi uméni.
In: Sbornik filmové teorie 2. Tartuskd Skola. Praha 1995, s. 171.

17) 0. Bulgakova—- D. Hochmuth (Ed.), c. d., s. 30.

18) Cit. podle V. V. Ivanov,ec.d.,,s. 171.
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,»,od ptivodniho pfedmétu kultu odtrhnout a pfevést na jiné vasné®. (Piisludnd kapitola
v Pamétech se ne ndhodou jmenuje Le bon dieu.)

Pro Ejzenstejna je niZ&i etapou evoluce ta, v niZ nemd vasei jiny efekt nez ,,prodlouzeni
fetézce individui. Typ filmi uzavirajicich vdZen do p¥ib&hti o muzich a Zendch, kteii se
do sebe zamiluji, by pak logicky zustal stdt na niZS§im stupni evoluce umélecké. Ejzen-
Stejn piSe v Grundproblemu o tom, e cestou piiloZeni prvotniho urge (vdsné, impulsu)
k jinym, nikoliv biologickym a fyziologickym potfebam se vytvafeji progresivni jevy
socidlnéspolecenské a — veskeré uméni.” .
Legitimnim zdrojem spoledenské prospésnosti se tak miize stat — jeho slovy — ,,ne-
normdlni sexualita®, oviem jediné za predpokladu, Ze nebude chtit opakovat omyl
normdlni ldsky a starat se ,,jen o sebe“. Homosexualita, sadomasochismus a ostatni
varianty by pak nebyly o nic méné trapné a banalni neZ ten nejobycenéjsi biologicky
kolobéh... a pak doopravdy opovrZenihodné. ,,Ustrnuti na tématu erotiky“ ¢ili na ,,me-
zistadiu® byla ostatné EjzenStejnova hlavni vytka na adresu jinak obdivovanych psy-
choanalytikd.

Nikoli ¢innosti, které uspokojovdni impulsu pouze provizeji, ale ,,ve$keré mnoZstvi vné-
sexudlnich druhii jeho uspokojovdni® je podle EjzenStejna znakem geniality, jak ji
nachdzime u ,,wirklich Grossen®, u velkych lidi. V Zivoté i v uméni je tieba dostat se
,,za ramec soukromého dobrodruzstvi® az ke ,kosmickym formam®, jak fikd v Pamétech,
kde jednim dechem horuje pro smyslnost a odmit4 ,,otroctvi sexu®. Ejzenstejniv nejvys-
i{ pozadavek, ktery si naordinoval jako recept na vlastni spoledensky podezielé obsese,
ale v né&j# upifimné véfil, by zjednodu$ené znél:

smyslnost musi mit smysl; nenajde-li ho, je vpravdé nesmyslnd...
a najit ho miiZe jen vné sebe.

Podle stupné své exkluzivity riizné tabuizované projevy sexu jsou u Ejzenstejna, fece-
no jeho slovnikem, ,pretavené” tak, Ze zistdvaji vylu¢né, ale uZ za né nehrozi trest.
Umélec se miize spoléhat na rozhfeeni, nebof jeho predestinace a to, co z ni udélal, je,
jak on fikal, .,k dobrému®. ,,Hodil jsem se ve své dobé na svém tseku pravé takovy, jak
se vyhranila moje individualita.“*”

Postaven pred dvé cesty vybird EjzenStejn vidy teti, kterd ty prvni dvé presahuje.
Zensky prvek je protnut muzskym, ale spasitel, ktery je ofekdvan, je androgyn. O pér
odstavet déle je hrany film se svymi fabulovanymi melodramaty popfen objektivnim
dokumentdrnim filmem, ale feSenf je opét az v &emsi tietim: v ,,intelektudlnim filmu®,
ktery brzy pieroste oba své ,,rodi¢e* a jejich emocionalitu zmnohondsobi.”
Intelektudln{ film osliiuje vzneSenou krdsou, je to androgyn kinematografie, jenz se vy-
manil z lidskosti, pro niZ md Ejzenstejn piivlastek ,,primitivni®. ,,Platim za jednoho

19) Srov. tamtéz, s. 171.

20) Sergej Ejzenstejn, Paméti. Praha 1987, s. 22,

21) Sergej Ejzen&tejn, Yo— Ich selbst. Wien 1984, s. 510 — 515. Intelektudlni film m4 byt podle Ejzen-
$tejna syntézou emociondlniho, dokumentdrniho a absolutniho filmu.
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z ,nejvice nelidskych® uméled,* napsal jednou™ ve smési ironie a hrdosti a je$té mnoho-
krdt se k tomuto komplimentu vratil. Velmi trefné se tento jeho rys ukazuje ve stati Per-
spektivy (1929), v niZ opatfil ,,Zzivého ¢lovéka® rozkosnou nélepkou: ,,pravicovd dchyl-
ka*. (Ejzenstejn mél na mysli onoho 3ablonovitého ,,Zivouciho &lovéka™ prosazovaného
literarni organizaci RAPP /1925 — 1932/, ktery ,,uz napiil vnikl do divadla — a sice vcho-
dem MCHATu* Konstantina Stanislavského.) ,,,Soudruhu Zivf Clovéde*! Za literaturu
mluvit nemdzu, za divadlo také ne. Ale ve filmu pro Vés neni misto!*“* Mimo zminény
historicky kontext zni tyto véty jesté fatdlnéji — nelze pfi nich nemyslet na to, Ze jako
velmi Zivy ¢lovék nemohl Ejzenstejn dost dobfe prestat byt sdam ,,pravicovou tichylkou®,
coz také dostal brzy potvrzené ¢erné na bilém. V roce 1932 si o sob& mohl v Sovétské

P

encyklopedii pFeéist, Ze je pouhym ,,p¥isludnikem revoluéni &dsti malomé&stacké inteli-
gence, jez se vé3i na paty proletaridtu®.””

Ve svych Pamétech hovoii Ejzenstejn velmi oteviené o tom, jak v ném od nejranéjsiho
détstvi kli¢ily jeho obsese, o utkvélych predstavach, o sadismu, ktery zlistdval ,,knizni*,
i kdyZ ndruzivy maly étendr odlozil prislusny dostupny svazek a odddval se svym osamé-
lym ,,détskym hram®. Jejich krutost nasméroval — z horlivosti i z nedostatku jinych alter-
nativ — proti sob&.”” Vné&jsi protivnik zlistdval jeSté nenapadnutelny, ale bylo uz jasné,
o koho jde. Stejné jako obdivovany autor, jehoZ v ndzvu jedné kapitoly tituluje ,,markyz
blahé paméti* se chlapec z Rigy stavi do opozice vii¢i Bohu a to jako élovék i jako tviir-
ce vlastniho uméleckého svéta. Materialistické presvédéeni shodujici se se stdtné vyza-
dovanym ateismem, je zde diisledkem konfliktu zpoé&dtku ryze soukromého. Revoluce
proti carskému reZimu slibovala jednou providy skoncovat s tim, na¢ se tento odvoldval,
s autoritou Boha-Otce, proti némuz uptel EjzenStejn viechen sviij vzdor, maje neustdle
pred o¢ima netiprosné panovacného vlastniho otce.

K tomu, aby se vyhranény jedinec mohl ,,hodit“, jak si ukdznéné pfedepsal, v systému,
v némz plati jen kolektiv, lid, masa, vede dlouha a bolestivd cesta. Vasné postradaji sta-
totvornou disciplinu. Co na tom, Ze si reZisér vybere za ndmét svého prvniho dlouhého
filmu zdpas uvédomélého proletaridtu proti carské zviili? Co z filmu nakonec utkvi v pa-
méti, je dodnes ziejmé nepfekonand originalita ve vynalézani rafinovanych sadismi
a brutalit. Lidé jsou bi¢ovani, povaleni proudy vody ze stfikacek, shazovéni z pavladi.
Nevinné naréeny muz se sdm obési, télo jiného muZe je svirdno vraty pod ndporem davu,
do lidi se stiili... Rychld montdZ to viechno ukazuje stéle z novych hli, aby nic ze si-
tuace neprislo nazmar. Nestadi slast ukdzat, je nutné ji predat, podélit se o ni diky zto-
toZnéni autora i divdka s masou muéenou ndsilnickym Otcem. S vyhlidkou vlastniho his-
toricky determinovaného vitézstvi se mize Syn tim ndruZivéji oddat dtrapdm, jeZ mu
otcovsky despotismus dosud skyta.

Podobné jako de Sade usiluje Ejzenstejn o vr$eni jednoho vyjevu na druhy, o téméF ri-
tudlni pfedvedeni mnohosti, rozmanitosti vlastni brutdlni inspirace, dokud se cely film

22) 0. Bulgakova—- D. Hochmuth (Ed.), c. d., s. 316.

23) Tamtéz, s. 69.

24) W. Sudendorf, e. d., s. 138.

25) Viz Milan Do inel, Kinematografie ndsili aneb Nejlépe rozbité hodinky. ,Kriticky sbornik® 12, 1992,
¢. 4., 8. 56 — 64.
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neproméni v jeden velky diimyslny muéici aparat. Ve Stdvce byl ideologicky boj sotva
vic nez zdminkou k ventilovdni neukdznénych predstav; v dalsich filmech bude uz diva-
kovo podvédomi pfepracovavidno prostfednictvim tychZ vasni, jimiZz bylo dosud ovldda-
no — az k maximdlné ,,sluzebnému® Alexandrovi Névskému, kde se télesnost dokonale
ztrati pod krunyfem po zuby ozbrojenych bojovniki.

Japonsk4 kultura, kterou zevrubné studoval, mohla Ejzenstejna inspirovat k vytvorenf
jakéhosi kodexu sebeovldddni. Dokud se jeho tryznivé vize dostdvaly na pldtno tak, jak
se rodily v jeho mysli, nemohl se reZisér zbavit pocitu viny, Ze pouhym ,,skldddnim vlast-
nich GétG™ nevytvaii nic nez sviyj vlastni ,,chorobopis®, jehoZ obrazy nemohou plnit Z4-
danou spolec¢enskou funkeci, jelikoZ jsou ,,zatizené®, ,,podfizuji* si formu misto aby si
forma podfizovala je.”” (Viimnéme si opét Ejzenstejnova slovniku.) Delokalizact, subli-
maci, pietavenim se filmové obrazy stanou ,,0¢idténymi‘; obsese jsou ,,svirdny kledtémi
formy*. O tom, Ze nezmizely, svédé&i i volba tohoto plastického piirovnani.

Mnoho z Ejzenstejnovy osobnosti se dostalo do nejednoznaéného charakteru jeho filmo-
vého Ivana Hrozného. Nejenze tu jinak chladnokrevné taktizujici car obéas necekané
podlehne zdkefnému sentimentu, nedafi se mu citové ,,delokalizovat® své nejblizsi pra-
tele ani tehdy, kdyZ ho tito zradi, a nedokdZe proti nim zakroéit tak jako proti desitkdm
a stovkdm méné nebezpeénych protivnikii. S postupem let za¢ind navic stéle vice pochy-
bovat o opravnénosti brutdlnich metod v politice. Ostfe fezany profil carovy tvife se $pi-
¢atou bradou se d4 brit jako grafickd $ifra filmafovy duse.

Ochota legitimovat za uréitych okolnosti stdtni teror se u Ejzenstejna projevila naposle-
dy v prvnich tydnech nacistického prepadeni Ruska, jeZ ho zastihlo uprostfed piiprav
prvniho dilu fvana Hrozného. Ejzenstejn tehdy pfipominal, Ze car s nelichotivym pii-
vlastkem byl sdém navysost pohorsen, kdy# se k nému dostaly zprdvy o vrazdén{ za Bar-
toloméjské noci ve Francii a odsoudil ho jako ,,nesmyslnou krutost®, ddvaje tak na sro-
zuménou, Ze ta jeho je jind.” V 1ét& 1941 nemohla byt tato demonstrace $patné a dobré
krutosti chdpdna jinak neZ jako podobenstvi obou neddvnych spojencii — Hitlera a Sta-
lina. Ten druhy se nejprve se svym filmovym protéjskem spokojené ztotoZnil; teprve
v carovych pochybnostech v druhém dilu se pfestdval pozndvat a vyéetl EjzenStejnovi:
Vs car je prili§ vdhavy, podoba se Hamletovi.*

Slovo ,,protindni, které se nabizelo u charakterizace Ejzenstejnovych filmd — form4ln{
vystavby, vytvarné kompozice, plisobeni na city a uvaZovani i prvotniho zdroje toho vie-
ho — se dobfe hodi i na Ejzenstejnovo chdpani historie. Protnout ji pfedpokldda i zde —
pouZiti ndsili.

V Deseti dnech, které otidsly svétem se Ejzenstejn bavil tim, Ze prisoudil ok¥idlenou fra-
zi 0 ,,zndsilfiovdni historického procesu® rozhorlenému mengevikovi brojicimu v pred-
ve&er revoluce proti planfim k okamZitému ozbrojenému ptevratu. Co mini feénik jako
obzZalobnou vy¢itku, je pro bolSeviky samoziejmosti, nad niZ se neni tieba pozastavovat.
Hybatelé déjin poslednich dvou Ejzenstejnovych filmd — Alexandr a Ivan — se na plat-
né objevuji vyhradné v so&né teatrdlnich postojich; jejich vyzyvavé drzeni téla pfipo-
mind napnuty luk, v kazdém piipadé zbraii. V Cerkasovové podani a jedté zieteln&ji

26) Sergej Ejzen&tejn, Paméti. Praha 1987, s. 298 — 299,
27) Tamtéz, s. 300. Srov. té2 W. Sudendorf, c. d., s. 182.
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v rezisérovych pfipravnych kresbiach jsme konfrontovani s lidmi ve stavu permanent-
ntho ztopofeni, pfipravenymi zndsilnit historicky proces pfi prvni vhodné pfileZitosti.
Morilka a svoboda jsou indiferentni pojmy; ne snad, Ze by jimi Ejzenstejn pohrdal, ale
v jeho dile nehrajf roli (aspoii do zakdzaného druhého dilu fvana) — nena$el na nich nic,
co by ho mohlo inspirovat.

Tragika Ejzenstejnova Zivota a jeho piili§ brzkého konce mohou svddét k piirovnanim
o boufi, kterou sklidf ten, kdo lehkomysln& poméhal vypustit dZina z ldhve. A kdo by
chtél jit jesté d4l, mohl by se zlomyslné& ptét, zda umélec, ktery byl od iitlého détstvi
zvykly snédSet bolest a zkousel si ji sdm pfisobit, nezaZival pod nejtéZ$im rezimnim tla-
kem jisty druh zvrdcené satisfakce. Sdm prece v Pamétech pfizndvd, Ze ve svém vefej-
ném Zivoté vykonal pravd ,,veledila v sebeponiZovdni. .. dokonce pfili§ povolné a také...
zbyteén&“.” Ejzenstejnovo drama se prece jen trochu lisf od osudu &lovéka, ktery nikdy
zvl4sf netouZil po tom, piisobit ndsili a ktery nijak neocefioval, kdyZ nékdo piislusné
zpracovival jeho. To, %e takovych lidf byly miliony, je uZ samo o sobé dtivodem, pro¢ se
o nich mnoho nemluvi.

* %k k

MiiZzeme-li se s ohledem na moment4lni spoledenské klima plnym prdavem poklddat za
msoucasniky* Petronia, jak se domnival Fellini, pak nds od Ejzen3tejna déli celé véky.
Ideologicky fundované reZimy patif minulosti; tabuizované tuzby se vymanily se svira-
jicich klesti politické manipulace a nemaji uZ zapotfebi provddét stdtotvorné mimikry
(Ejzenstejn sam mluvil o ,.kamufld#i“). Svobodnd spole¢nost vyménila iimorné boje za
néco a s nékym (nenf za co a s kym) za zdstupné pseudokonflikty v dohodnutych mezich;
erotika je v kterékoli ze svych rozmanitych podob obchodovatelnd — ¢ili rovnéz ,,svo-
bodna*®.

Nelze se zavdé&éit viem... O Pietu Mondrianovi se vypravi, Ze nabidku jednoho svého
piitele ke spole¢né ndvitéve verejného domu odmitl s vyrokem, e , kapka promarnéné-
ho spermatu je totéZ jako ztracené mistrovské dilo®. Ve védeckém jazyce Ejzenstejnové
to zni takhle:

,,Lokalizace erotického fondu pravé v oblasti ldsky ve vétsiné pfipadd vede k samovy-
Gerpanf a podrdzdénosti. [...] Samovyé&erpani chdpu v tom smyslu, Ze nenf pfizptisobe-
no k vytvafeni podminénych vazeb, nasmérovanych vné erotického planu. Trojiihelnik
je uzavieny a vyderpava se.*””

S poukazem na uréité ,,podrdzdéné samovy&erpdni* se d4 jisté mluvit i o nasi soucas-
nosti a o kinematografii, kterou si zaslouZ{. Prvotni vd3né nemaji kam se ,,nasmérovat®,
nemohou se projevit a uskuteénit v uréitém idedlu nebo pldnu, v historickém, filosofic-
kém nebo umé&leckém projektu — monumentalnim, mesid&ském, revoluénim nebo p¥inej-
men3im konsekventné nihilistickém.

Je-li paradoxné pravé v liberslnf spoleénosti vd¥nim tato ,,delokalizace® upfena (ne za-
kazem, ale z nedostatku nabidky a potazmo i poptdvky), nevzdaji se ,,sex & crime® svého

28) Sergej EjzenStejn, Yo— Ich selbst. Wien 1984, s. 916.
29) Cit. podle V. V. Ivanov,e.d.,s. 171.
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vrozeného ,,extrémismu®, ale budou si své extrémy vyfizovat jen navzdjem mezi sebou.
Z této perspektivy jsou nekone¢né diskuse o pfemife ndsili a sexu v uméni a ve filmu,
o stazené kiizi, useknutych mali¢cich, ufezanych usich atd., zavddé&jici. Smysl by mélo
jediné ptdt se, zda se k samoZernému ukdjen{ t&€mito krajnostmi nabizi dnes v uménf{
i jinde alternativa, jeZ by nebyla zprofanovand od samého poéatku anebo pouze ,,virtuel-
ni“ (= moznd, ale ne nezbytnd). Vasné chtéji byt ventilovdny — co nemohou délat na &er-
stvém vzduchu, délaji uzaviené v splatter-movies, trash-movies kategorie A az Z. Neni
exces, ktery by nemohl byt tolerovén, byf by byl sebemorbidné&jif; dokud neopusti enter-
tainmentové hfisté (ale jen tak dlouho), bude spolknut celospoleéenskym konsensem
a pfipadné odménén festivalovou cenou,

Oproti tém, kdo Zasnou nad ndrdstem vulgdrnosti, bestiality nebo obyé&ejné blbosti na
pldtnech kin, zajimd mne néco jiného: jak je mozné, e si film, vyhldSeny za ,,dobry*, uz
v zdrodku stavi tak uzoucké limity (d&jové i formdlni), jak méZe sdm sobé& i svym divd-
kiim dspégné proddvat pocity nespoutanosti, zdhadna nebo i $ilenstvi pod tak neuvéri-
telné nizkym stropem? Ale je vidét, Ze to jde; malé je akceptovidno, nabizi-li se ve vel-
kém. Divat se pfili§ dlouho na Ejzenstejna nenf ani dnes bez rizika — moznd se z vis
nestane kryptokomunista, ale v hlavé vam ziistane jasnd pfedstava o kinematografii,
kterd nemd strop (kdo jiny neZ Ejzenstejn mohl piijit na vertikdlni montdZ?), predstava
o vSech mozZnostech filmu, jichZ je dnesni kinematografie popfenim.

* %k ok

Tri zdkladni pilite drii Ejzenstejniiv systém a pfitom se navzdjem ,,posiluji*:

1. intelekt ‘

2. fyziologicky zakusitelnd smyslnost

3. spoletenska pouZitelnost

Treti pilit zastifoval Ejzenstejna proti moenym — i kdy# zdaleka ne tak, jak si pfdl —,
dnes budi pochopitelnou iritaci, mrazeni bez konce. Nemdme tu éest ani s demokratem,
ani s reformnim marxistou, ale s p¥ivrZzencem vitdlniho teroru ostrych hran z Zeleza
a ocele, intelektudlnich bajonetd namifenych ne do druhé piilky obrazu, ale ven z ngj,
do masa. Spi¢aty teror, ktery skonéil pod koly neZivotného tupého teroru.

Pokud zavrhneme soukromou brutalitu, stitni ndsili minulosti a tim spi8e vSedni ndsil-
nictvi soucasné mediokracie, v ¢em muze spodivat zisk ndvratd k filmaii, ktery se bez
toho, co jsme pravé odmitli, neobejde v jediném zdbéru? Je to docela bezprostiedni
,zisk®. Uzasnd elementdrn{ sila, kterou kazdy z nds, kdo vime, k jakym konciim mfiiZe
vést, smi znovu a znovu zaZit v jejim zaddtku. Sila zaddtku je néco, co nelze zdiskre-
ditovat, ani popfit, kazdopddné ne ve smyslové roviné — a o tu tady &lo.

Jako snad kazdy, uzaviel Ejzenstejn se svétem néco na zptisob smlouvy, s tim rozdilem,
ze si ji vydatné teoreticky pojistil. Osobni drama kulminuje pokazdé v okamziku, kdy je
smlouva necekané vypovézena. Miij Ejzenstejn je tudiZ ten, ktery se vraci z t¥ileté zahra-
ni¢ni anabdze zpét do Ruska a zji$fuje, Ze mu za nepfitomnosti ukradli jeho teror a vy-
ménili za jiny. Misto aby byl zase doma, ocitd se ve $patné zemi a Spatné dobé. Na to,
aby si plné uvédomil, do jaké pasti se dostal, mu staéi nékolik tydnti. Tehdy, na zadatku
srpna roku 1932, se zamyk4 ve svém moskevském byté a neodpovid4 na zvonéni.
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Mgr. Milan Doinel (1965)

Vlastnim jménem Milan Klepikov je doktorandem na katedfe filmové védy FF UK v Praze. Publikuje v &a-
sopisech Film a doba, Literdrnf noviny, Kriticky sbornik, [luminace, Dech andélti ad.

(Adresa: Filosofickd fakulta UK, katedra filmové védy, ndm. Jana Palacha 2, 116 38 Praha 1)

Poznamka redakce

Text doprovizeji kresby Sergeje Ejzenstejna na motiv Duncanovy smrti
z Shakespearova dramatu Macbeth.

Citované filmy:

Alexandr Névsky (Alexander Névskij; Sergej Ejzenstejn, 1938), A7 Zije Mexiko (Que Viva Mexico!; Sergej
Ejzenstejn, 1931), BéZin luh (B&%in lug; Sergej Ejzenstejn, 1934), Bldznivd stfela (The Naked Gun 2 1/2;
David Zucker, 1991), éapajev (G. N. Vasiljev a S. D. Vasiljev, 1934), Deset dni, které otFdsly svétem (Oktjabr;
Sergej Ejzenstejn, 1927), Generdlni linie (Generalnaja linija; Sergej EjzenStejn, 1929), K¥iznik Potémkin
(Bronénoséc Pofomkin; Sergej Ejzenstejn, 1925), Moderni{ doba (Modern Times; Charlie Spencer Chaplin,
1936), Obéan Kane (Citizen Kane; Orson Welles, 1941), Otdzka Zivota smrti (A Matter of Life and Death
/Stairway to Heaven/; Michael Powell, Emeric Pressburger, 1946), Posledni maskardda (Poslednyj maska-
rad; Michail E. Ciaureli, 1934), Rozdvojend duse (Spellbound; Alfred Hitchcock, 1944), Stdvka (Stacka; Ser-
gej Ejzenstejn, 1924), Zdhady lidské due (Geheimnisse einer Seele; Georg Wilhelm Pabst, 1925).
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SUMMARY
THE SENSE OF SENSUALITY

Milan Doinel

It was not until the fall of the communist empire that conditions became right for a truly open dialogue about
Sergey Eisenstein and the undeniably manipulatory leanings in his work which is permeated by visual and
formal violence. This ,,terrorist feature of the works will always force one to adopt an individual stance,
albeit definite judgements imply the danger of inadmissible simplification. The only appropriate attitude
seems to be the acceptance of Eisenstein’s work in all its moral ambivalence, ,beyond good and evil®,
without however the anaesthesia of a neutral academic analysis. It is the images of his films which ,.forbid*
their indifferent reception; their main characteristic is intersection. This takes place as a part of the story,
in the violent clash between two or more protagonists, in the montage-mediated conflict of real objects
or symbols. The main objective however is to abolish the invisible borders between the filmmaker and
the viewer, to intersect the screen and lead the viewer out of his passive role by an act of violence which arou-
ses not only intellectually but also physically. Sex is not supposed to be a metaphor of this process but its real
driving force. Eisenstein strives (calls) for overcoming ,,the lower stage of evolution® at which erotica serves
merely to maintain the common biological cycle. Sensuality in his view acquires its true sense only if it puts
its potential in the service of great social and philosophical revolutions. Cinematography, too, experiences
an ,,intersection”: the encounter and conflict between acted and documentary film gives birth to the intel-
lectual film*“ which is not the sum but the product of the strong points and emotionality of its ,,parents® and
which is endowed with a noble beauty of an intensity comparable with the beauty admired by Eisenstein
in life — the androgynous ideal. The reduction to superficial figurative eroticism and violence in present-day
cinematography is a denial of Eisenstein’s liberal conception and its faith in a sensuality in films which does
not divert the viewer from reflection but actually provokes it.

Translated by Nad'a Abdallaova
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i Roé¢nik 10, 1998, (‘,.72{32)_
Cldnky

FIL(M)OS’OFICKA MEDITACE
O ZAVRATI Z CASU

Hitchcockovo Vertigo

Vlastimil Zuska

Z&vraf je strach z anticipovaného pddu. Staletf, vrostld do kmene sekvojovce obrovské-
ho (Sequoiadendron giganieum) pak plisobi zdvral z propasti ¢asu minulého, kterd se
spdji do zdvrati z vrcholu véZe ptitomnosti, obklopené propasti ¢asu proslého i pravé bu-
douctho. Zdvraf, ve vyznamu pfesahujicim rovinu fyziologie i psychologie, lze také cha-
pat, v prvnim pfibliZenf, jako p¥{li¥nou anticipaéni empatii, tj. jako strach z vlastn{ bu-
doucnosti, feSeny obratem k minulosti. Sama etymologie terminu ,,vertigo® (z latinského
vertiginis — krouzitvifit) miff k vyznamu todit se, byt ve stiedu vifeni, k pocitu ,,7e se
s ¢loveékem vechno todi“. V ¢asovém ohledu pak znamend, Ze si minulost a pfitomnost
neustile vyménuji mista a? do nebezpedi ztrity védomi (sebe sama a druhého) a toho
se trpici vertigem skuteéné obdva. Tento vyznam, spolu s dal$imi, metaforickymi a tim
i hlub&fmi, napliiuje, prezentuje a kontempluje Vertigo, mimo jiné pravé diky typicky
hitchcockovskému vtaZeni, ,,vEiti* (suture) divdka do filmu.

Timto kli¢em se pokusime ,,oteviit* Vertigo a vyt&Zit i cosi navic pro filmovou teorii
a estetiku.

Pro pfibliZeni pomé&émé spletité déjové linie, kterd zprvu, tj. v prvni poloviné filmu,
naznaduje ,,zdzraéné“ vyisténi’ — reinkarnaci ¢i metempsychézu a pro zaloZeni zdklad-
ni explikaéni ptidy uvddim mirné komento{ranf ,»obsah“ v poddni Raymonda Durgnata,
ktery je vyznamny zejména tim, co opomiji a piiznacny tim, co ze syZetu zdiiraziuje.
Jist& bychom se mohli dobrat zajimavych vytézkd pouhou komparaci riznych ,,pfevypra-
vénf“ Vertiga, kdybychom neméli zdmér jiny. Durgnat tedy li¢i (pro néj) nosny piib&h
ndsledovné:

,.Po stiechdch losangeleskych domi prch4 zlo¢inec, kterého prondsleduji policista a de-
tektiv Scottie (James Stewart). Prvni dva pfeskoéi uli¢ku mezi domy, ale t¥eti Scottie
nedosko¢i, uklouzne a nemohoucné ztistdva viset Sedesdt stop [cca 20 metrii] nad zemi.
Policista se otoéf, aby mu podal pomocnou ruku, uklouzne, pada a zabije se.

Scottie, ktery toto drama pftezije, pod jeho dojmem odchdzi do vysluzby. Je viak roz-
hodnut svou zdvraf [kterd moZnd byla p¥i¢inou jeho selhdni, moZnd se vyvinula pod jeho

1) Srov. Tzvetan T od orov, The Fantastic. Ithaca 1975.

o7



ILUMINACE

Vlastimil Zuska: Fil(m)osofickd meditace o zdvrati z ¢asu

vlivem] pfemoci za pomoci své pritelkyné a byvalé milenky Midge (Barbara Bel Geddes).
Pii tomto pokusu, kdy si v ateliéru své pfitelkyné nejprve stoupne na stoli¢ku, pak na pra-
covni stil, v8ak selhdvd a omdlévd, nebof oknem zahlédne ulici [1i¢f Durgnat, ve skutec-
nosti, tj. ve filmu, v8ak spatii fotografii ulice z ptaci perspektivy — zjevnd aluze na jednu
z moznych dichotomii Vertiga: iluzi a realitu].

Jeho pfitel ze Skolnich let, s nimZ se léta nevidél, Gavin Elster, ho pozadd, zda by nesle-
doval jeho Zenu Madeleine. Scottieho neochota pfevzit roli psychiatra mizi, kdyZ se do-
vidd o Madeleininé pfesvédéeni, Ze je reinkarnaci své praprababicky Carlotty Valdes,
kurtizany z dob $panélského osidleni. Jakmile spat¥i Madeleine (Kim Novak), zamiluje
se do ni a sleduje jeji zdhadné putovédni od obchodniho domu ke galerii, kde visi portrét
jeji praptfedkyné, do hotelu, z néhoZz mizi (pokud v ném vibec byla) a koneéné aZ pod
most pres Zlatou brdnu [Golden Gate Bridge], kde se jeho [tajemny pfedmét touhy] po-
kusf utopit. Scottie Zenu zachrani a ldska zaéne byt oboustranna.

Midge, s pocitem Ze Scottieho ztraci kvili napil Silené Zené a romantické historce, se ho
snaZi vratit zpatky na zem. Piedstavi ho antikvdfi, ktery mu vypravi tragicky ptibéh Car-
lotty a poté vytvoii kopii Carlottina obrazu [jemuZ se Madeleine snaZi pfipodobnit], s pa-
rodickym zdmérem vSak nahradf tvdr kurtizdny svou vlastni, obrylenou [srov. obdobnou
vynucenou zdménu na Whistlerové obrazu ve filmu Bean]. Scottie oviem [kfecovity hu-
mor] neoceni, s Midge se rozchdzi, ale rozhoduje se zbavit Madeleine jeji chorobné ilu-
ze. KdyZ Madeleine snf o §panélské misii v dobé Carlotty, zaveze ji k ni, aby ji ukdzal,
7e budova stdle jesté existuje takika v nezménéné podobé a Ze na jeji ,zapomenuté vzpo-
mince’ [tj. idajné vzpomince Carlotty] neni nic nadpfirozeného. Ve stdjich misie se oba
poprvé polibi. Vzdpéti se mu Madeleine vytrhne a bé&Zzi po schodech vzhiiru do véze.
Scottie bojuje se svou zdvrati a zvolna se potdcf za ni, aby uZ jen stadil zahlédnout, jak
se jeho ldska Fiti z véZe vstfic smrti.

Koroner Scottieho obvini z mordlniho, tfebaze nikoli protizdkonného selhdni a ten
upadne do katatonického mléeni [nebo je to meditace?], z néhoZ se postupné vzpama-
tovdvd jen proto, aby trpél halucinacemi, které v ném vyvoldvaji Zeny i jen vzddlené po-
dobné jeho ztracené ldsce. Na ulici pfed ,Madeleininym‘ obchodnim domem potkava
prodava¢ku Judy [opét a pochopitelné Kim Novak], kterd je pod vrstvou vulgdrnosti
a zahotklosti dvojnici Madeleine. Jeji prvni reakef na jeho neobratné dvoreni je kousa-
vé odmitnuti, pak ale vycitf jeho zaniceni, zmékne a stejné jako jeji predchtidkyné
zadéne ldasku opétovat. Jeho ldska je v8ak ldskou k origindlu a Scottie po ni nezaéne se-
xudlné touzit do té doby, dokud svou podobu s plivodni ldskou nedovede k dokonalosti.
Kdy?Z se pak v jejim apartmd polibi, pfedstavuje si Scottie, jak se libd ve stdjich misie
s plvodni Madeleine.

Hitchcock v8ak mezitim [pro divdka] zdhadu vysvétlil: Judy byla Elsterovou milenkou,
kterou si vybral pro jeji podobnost se svou manzelkou, 1é¢ici se v té dobé v sanatoriu.
Judy hrdla Madeleinu do té doby, aZ Elster svou Zenu shodil z vrcholku véze. Judy méla
zajistit Scottieho p¥itomnost [a soudasné nep¥itomnost] jako svédka sebevraZdy. Elster,
jisty si dédictvim po své Zené, pousti Judy k vodé. Ta by méla se Scottiem prerusit sty-
ky, ale nemiiZe, nebof jeji poéinajici ldska nebyla predstirana. Zije nicméné ve strachu
z dosazené podobnosti, Ze by se v8e mohlo prozradit a rovnéz v beznadéjné Zirlivosti na
Scottieho ldsku k jejimu fale$nému j4.
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Nenf v8ak jisté, nakolik Scottie vidi Judy jako Madeleine, kterd se vritila, nebo jako ji-
nou Madeleine. Judy si bezstarostné a neuvédZené na sebe bere Sperk, ktery nosila Ma-
deleine [a Carlotta] a kouzlo je zlomeno [Scottie prohlédne]. Scottie ji [Judy/Madelei-
ne| taktka ndsilim dovlékd do Zpanélské misie, nuti ji do schodii a ve své zufivosti
piekondvd zdvraf. Jak stoupaji do schodi, 1i¢i ji jeji zlocin. Zena se ho zoufale sna#i
presvédéit, Ze tehdy, kdyZ sama béZela do schodi a jeho nechala vrivorat za ni, udélala
to proto, aby zabranila zlo¢inu, ktery jeji ldska k nému uéinila zbyte¢nym a pro ni od-
pornym. Scottie v8ak vy&itavé zvold ,Madeleine, jd jsem t&é miloval!® [pfiznaéné préteri-
tum]. V téZe chvili se na vrcholu schodisté objevi pfizraénd silueta. Pfi jejim spatfeni
se Judy lekne, o krok ustoupf a zfiti se. Z postavy se vyklube chfiva a Scottie zird dold,
kam dopadla Judy.*”

Spektrum nabizejicich se i skryt&jsich interpretaci je v pfipadé Vertiga neobycejné Siroké
zejména z diivodu maximélniho uplatnéni Hitchcockova ,,vzorce®, tj. pfechodu od obra-
zii véci a osob jako primdrniho objektu filmové reprezentace k objektim druhého fadu —
vztah@im. Rada téchto interpretaci se také uskutec¢nila a psychologické, psychoanalytic-
ké, existencidln{ a dal3f typy interpretaénich pfistup@ tematizujf v souvislosti s Vertigem
vzdjemnou vyménu a st¥{ddni, tedy ,,hru* ndsili a masochismu, t¥istuptiovou eskalaci viny
(tfi pddy) a nebezpedi iluze romantické lasky, nietzscheovskou ,viili k moci® (nikoli
uZ mnohem pifpadné&jii ,,véény ndvrat™), mytus o stvofeni, Prométheovsky mytus, mytus
Pygmalion, Lilith, Fausta (Mefistofelem je Elster), opozitum iluze a reality a bolestivé
vylé&eni z iluze, prozfeni Dona Quijota, tragické vyplnéni podvédomych fantazii, motiv
zlo¢inu a trestu, motiv Everymana, hledajiciho sviij prelud lasky atd. atp. S jedinou vy-
jimkou (pochopitelné Deleuze, ktery oviem predklddd filosofické a sémiotické vytézky
z materidlu filmové historie a sleduje prechod od afektivniho a senzomotorického znaku
k chronoznaku, nejde mu tedy primdrné o interpretaci jednotlivych filmovych dél) je
zcela zanedbédna ¢asovd dimenze Vertiga, navzdory naprosto oéividnym ,,kli¢im®, neboli
interpretaénim, intenciondlnim voditk@im. Tfm se rovnéZ ztrdci z horizontu interpretii pro-
blém persondlni identity a ontogeneze. Koment4tofi a exegeti tohoto Hitchcockova dila
se viak vesmés shoduji v ndzoru, Ze se Vertigo z celku jeho tvorby vymykd rozjimavym
rytmem” a kontemplativn{ & meditativni atmosférou, navzdory fetézci dramatickych akef,
tedy pravé, aniz by to v8ak bylo reflektovdno, explicitni tematizaci ¢asovosti. Napfi-
klad a pravé scénu u porazeného kmene sekvojovce, na niz jsem nardzel v samém tivodu,
kde Madeleine/Carlotta/tehdy-jesté-ne-Judy ukazuje Scottiemu, kdy se coby Carlotta na-
rodila jako misto/¢as v letokruzich, vétsina interpretdl, véetné Durgnata, nepovazuje za di-
lezitou, pouze snad za jakysi ornament. Le¢ Hitchcock nikdy nepracoval s ornamentem!
Uvedend scéna je naopak pro celkovy smysl filmu nepominuteln4, jak se pokusime déle
dolozit.

Zisadnim a zdkladnim konstitutivnim rysem Hitchcockovych filmi je, Ze ,.v8e je v nich
interpretaci — jedndni, afekce, vjemy. U Hitchcocka je akce, jakmile je dana, obklopena
souborem vztahfi. U Hitchcocka nejde o déj ¢i o ,kdo to udélal?‘, ale o sif vztah@i, v nichz

2) Raymond Durgnat, The Strange Case of Alfred Hitchcock or The Plain Man’s Hitchcock. London
1974, s. 278 — 279.
3) Srov. Rozhovory Hitchcock — Truffaut. Praha 1987.

59




ILUMINACE

_Vlystimi] Zusk_a: Fil(m)osoﬁckd meditace o zdvrati z ¢asu

jsou jedndnti a jejich nositel zachyceny. Vztahy jednoduse neobklopuji jedndni, ale pre-
dem [zvyr. V. Z.] ho prostupuji a nutné transformuji do symbolického aktu.“” K onomu
»predem” se jesté vrdtime v souvislosti s ,,napétim®, zatim je dileZity ndhled (nejen De-
leuziiv, ale i Douchetiiv, Wolleniiv), snadno dosaZitelny kterymkoli vnimavym divakem,
Ze centrdlnim tématem a explicitnim pfedmétem Hitchcockovy tvorby jsou relace. A to
nejen vztahy mezi postavami, jedndnimi a vécmi ve funkci symbolfi (srov. Madeleinin
nahrdelnik ve Vertigu), postavami transponovanymi do pozice zaznamendvajicich po-
stav-divdkd, ale a zejména vztahy mezi redlnym divdkem a siti vztahti, prezentovanou
filmem. Deleuze proto pravem pfirovndva Hitchcockovo filmové rdmovéni k tapeté ¢i
gobelinu (na rozdil od bazinovského ,,0okna“ ¢i ,,ndsténného obrazu® i tfeba ophiilsov-
ského zrcadla), do néhoz je divdk zapleten.” Neviditelnd, ,,rubovd® vldkna jsou pravé
vztahy, mentdln{ obrazy, mySlenky; celkovy tvar je pak rytmickou stfidou obrazi a vzta-
hi (mySlenek) a hitchcockovsky film proto ,,netvofi dva pély — reZisér a divak — ale pély
tfi — rezisér, film a divdk, ktery do filmu vstupuje a jehoZ reakce tvoif integrujici slozku
filmu*.” P¥i letmém pohledu by se dalo namitnout, Ze pro kaZzdy film je t¥eba divdka, Ze
»wvlastnf umélecké dilo™ (Collingwood) &1 ,,esteticky objekt™ (Mukarovsky, Ingarden aj.)
bez divdka, recipienta prosté nevznikne. Jist€ tomu tak je, ale participace a interpreta¢ni
vklad se 1isi film od filmu a Fada filmi tzv. drZi pohromadé i pred velmi pasivnim publi-
kem. Akéni filmy, horory, katastrofické filmy a dalsi sub- ¢i Zanry pracuji casto a s pre-
vahou spie se $okem neZli s napétim. Pravé hitchcockovskd prace s napétim si vynucu-
je aktivni zapojeni divdka, ,,roztaZeni* &asového védomi obéma sméry, zejména viak do
budoucnosti, posileni anticipa¢ni slozky. Hitchcock sdm reflektoval vlastni tvorbu a vé-
domé napéti vyuZival pravé pro ,vsiti* divdka do filmu: ,,Kdyz divdci védi predem, dfi-
ve nez hrdina, o co [0 jaké vztahy — V. Z.] jde, budou jejich mysli naladény sympaticky,
budou anticipovat jeho i jeji reakce, budou védét presné, co se bude dit v myslich po-
stav — tam se odehrdvd skuteéné drama.*” Poviimnéme si dvou diileZitych momentd —
sympatického naladéni a anticipace. :

L»Oympatické naladéni® vlastné znamend pfijatou nabidku moznosti veiténi, souznéni
s postavou filmu, ,,spoluprozZivani* jejich nadéji i zklaméani — tedy vyplnovéni (i nega-
tivni) jeji (a ,,sympatizujiciho® divdka) anticipace, ovSem z pozice divdka, ktery vi.
Divécky prozitek se tak nutné, lze fici vynucené a ndsilné ze strany Hitchcocka (ktery si
liboval ve ,vodéni divdka na niti“), rozitépuje na proZivdni v prvnim pldnu proZitkd
postavy (ktery je oviem jiZ pldnem ,divickym®“, jeho pfedmétem jsou jiz vztahy) a tedy
na veiténi do postavy a jejich anticipaci a na divdcky proZitek divdka jako pozoro-
vatele vlastnich empatickych aktivit, ztélesnénych postavou a do ni projektovanych.
(Srov. o tfindct let starsi snimek Rozdvojend duse. Hitchcock se, zdd se, pohyboval po spi-
rile sebereflexi vlastnf tvorby a za témata si volil konstitutivni slozky svého stylu, véet-
né vlastniho Zivota.) Role anticipace, uvédomovdni si ¢asovych dimenzi, symbolickych

4) Gilles Deleuze, Cinema 1. — The Movemeni-Image. Minneapolis 1986, s. 200.

5) Gilles Deleuze, Cinema 2. — The Time-Image. Minneapolis 1989, s. 267.

6) Gilles Deleuze, Cinema 1...,s. 202,

7) John R. Taylor, Hitch. The Life and Work of Alfred Hitchcock. The Authorized Biography. London
1978, s. 240.
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vyznami, ,,neviditelnych” relaci (i ve smyslu ,,neviditelného® u Merleau-Pontyho) je
tak vyznamné posilena, spolu s odividnym vyuZfvdnim antinomie estetické distance.”
Posileni reflexivity, dosazeni vztahfi na post primdrnich objektt, aktivizace védomi
¢asu, symbolickd transference pfispivaji k distancovanému, ,,pozorovacimu® modu re-
cepce, ke kontemplativnimu vztahovani se k ,.tapisérii Vertiga.

Rozdil mezi nap&tim (suspense) a $okem, ktery Hitchcock vyuziva ve prospéch napéti
jasné dokldd4 tento zdmér i jeho Usp&Snou realizaci pravé (jistéZe nejenom) ve Vertigu.
Na napéti miiZzeme pohliZet jako na asové extendovany Sok, jako na akumulujicici
se tenzi v anticipa¢n{ dimenzi, tedy jako na 3ok, jehoZ skokovy ,,gradient” se ,,roztdhl*
v ¢ase: ,,Napéti [je zde] zaloZené na dohadovini, jak se zachovd James Stewart aZ
zjisti, 7e mu lhala.“” Takovyto dfiraz na anticipaci, budoucnostni slozku ¢asového vé-
domi, na%el pravdépodobné nejsilnéjsi a nejexplicitn&jsi vyraz pravé ve Vertigu, kdy
sdm ndzev, resp. fenomén jim oznadovany, v sobé tuto dimenzi esencidlné obsahuje
(viz zacdatek).

Tvrdi-li John R. Taylor (v autorizované biografii A. H.), Ze Vertigo je Hitchcockovou ale-
gorizovanou autobiografif, nejde o tvrzeni prdzdné. Nechceme pochopitelné podléhat
intenciondlnimu bludu®, ani ,,biografickému kriticismu® a snaZit se vyloZit Vertigo
Zivotnfmi postoji a skrytymi bésy Alfreda Hitchcocka, spiSe naopak, zédsti ,,vysvétlit*
Hitche jeho tvorbou. Taylor spekuluje, Ze Hitchcock sdm mozZnd trpél zavrati, a proto
vklddal do svych film@ ,,zavéSené“ scény, postavy nad propasti (Na sever Severozdpad-
ni linkou, Sabotér, Pan Smith s choti)."” Dodejme, Ze pro hlubsi analyzu Hitchcockovy
tvorby je fakt, zda trpél touto, tj. fyziologickou zdvrati, zcela irelevantni. I zde plati hit-
chcockovsky vzorec vztahu jako primdrniho objektu a piijde tedy o zdvraf spiSe, fekné-
me metafyzickou. Jisté pak neni ndhodna ,,symbolickd komunikace® mezi autory lite-
rdrni piedlohy Vertiga a jeho rezisérem. Boileau a Narcejac napsali romdn ,,na miru® ¢i
jako vé&ji¢ku pro Hitchcocka, ktery se na ni ochotné chytil. Taylor plasticky lié1, jak byl
Hitchcock v béZném Zivoté bojdeny, jak musel mit vie (Zivot, natdéeni i divdky svych fil-
mi) vzdy zcela pod kontrolou, jak byl prakticky asexudlni. To vSe implikuje obavy z bu-
doucnosti, kterou nelze mit pod kontrolou, obavy z anticipace, kterd by se mohla vy-
mknout ocekdvanému — tedy zdvrat z éasu. Touto zdvrati, kterd obsahuje i strach
z (budouciho) sebepoznéni, Hitchcock, vZdy se brdnici jakémukoli symbolickému vy-
kladu svych dél, s velkou pravdépodobnosti trpél, a snad proto se s nf tolik obiral.

S velkou rolf anticipace, af uZ postavové, vcifované, jejiz ibéZnik je divdkovi zndm nebo
oteviené divdcké kritického divdka (v Ecové smyslu) souvisi zcela zdsadni faktor konsti-
tuce estetického objektu &i, chceme-li, celkového a priibéZné se méniciho smyslu filmo-
vého dila, ktery u Hitchcocka, jak jsme jiZ uvedli, vyZaduje masivni divdckou participa-
ci. Jde o faktor, realizujici se v p¥{tomnosti a sméfujici do budoucnosti, ktery mazeme
nazvat s Ingardenem ,,dopliiovdnim mist nedourc¢enosti®, s Ecem, Thomasem G. Pave-
lem & Lubomirem DoleZelem ,,volbou z moznych (fikénich) svéti®, o faktor, ktery je

8) Srov. Edward Bullough, , Psychickd distance® jako faktor v uméni a esteticky princip. ,,Estetika® 32,
1995, ¢. 1, s. 10 — 30.
9) Rozhovory Hitchcock — Truffaut. Praha 1987, s. 137.
10) J.R. Taylor,ec.d., s. 173.
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nosnou vinou napéti.'"” Jazykem kvantové fyziky jde o vidy aktudlni ,,kolaps vinové funk-
ce”, jazykem estetiky o aktudlni feSen{ viceznacnosti smyslu a vyznamu. Interpreta¢ni
strategie divdka je v tomto ohledu podminéna jeho schopnosti anticipace, resp. dosahu
anticipace, pfesahu pfitomnosti. Diléi souddsti (psychologickou, resp. psychoanalytic-
kou) tohoto dosahu, vzddlenosti, kam aZ divdk anticipaéné ,,dosdhne®, je jeho schopnost
¢1 ochota ,,odklddat slast® z naplnéni, Uved'me piiklad ponékud odlehly, zato ndzorny —
motocyklového ¢i automobilového zdavodnika: projizdi-li zad¢ateénik soustavou zaticek,
najede do prvni optimélné (z hlediska této prvni a jediné), ale optimalni vyjezd z prvni
nebude optimédlnim vjezdem do ndsledujici. Zkueny borec obétuje optimalni vjezd do
prvni zatacky optimdlnimu priijezdu celou soustavou zatd¢ek. Optimdlnost v piipadé vo-
leb z aktudlné potencidlnich moZnych svéti projektovanych dilem pak spocivd v inten-
zité a vrovni ,,téZeni* hodnot, tou ¢i onou volbou slibovanych, vabicich a dosahovanych.
Rozdil pak spoéivi &asto ve ,,skloubeni hodnot a hodnotovych kvalit“ (Ingarden), tedy
napiiklad ve splnéném & zklamaném ocekévani z komplikovanéjiiho syZetu, ve volbé ve
prospéch rostouciho a protahovaného napéti atp. Celkovou strukturaci estetického pro-
zitku pak zdaleka neurc¢uje pouze anticipace, ale i retrogradni pohyb osmysleni: divik,
ktery se rozhodne interpretovat prvni polibek Madeleine a Scottieho jako up¥fimny, do-
jde zpétné k revizi této volby, nebof se ukdze, Ze byl (?) predstirany. Na linearitu ¢asové
posloupnosti minulost—piitomnost—budoucnost se tak vertikdlné vrstvi zpétné i dopred-
né oblouky, recepéni, vyznamové a osmyslujici (neviditelné) ,,flashbacky“ a ,,flashfor-
wardy“. Schéma prozitku tak odpovidd Bergsonovu rozliSeni prostorové (vizudlni) linie
percepce a linie ¢asové (vztahové, mySlenkové), kolmé na prvni, vodorovnou,'” které
obdobné formuloval Péguy'” i Deleuze: ,,Dé&jiny jsou esencidlné horizontdlné priib&ézné
[longitudionale], pamé&f esencidlng vertikélni. D&jiny esencidlné spo&ivaji v probihdni
udilosti, v pfechdzeni od jedné k druhé. Pamél, kterd je uvnitf uddlosti, esencidlné
a predevsim spodivd v neopoudténi uddlosti, v setrvavani v ni a v jejim zpétném prochd-
zen{ zevniti, "

Pripomeiime v této souvislosti ,,gobelin® Vertiga s jeho neviditelnymi vldkny, vztahy, se
zacyklenymi dynamickymi relacemi od obrazu k myslence a zpét a opét vidime, Ze za-
vral z ¢asu je v tomto dile tématem ustfednim.

Dosavadni popis tilohy anticipace v estetickém proZitku (a ve Vertigu) vyZzaduje upies-
néni. Anticipace nevyéerpavd budoucnostni rozmér ¢asového védomi, tedy to, co Hus-
serl nazyva ,,protenci®. Protence, bezprostiedni budoucnost i augustinovska p¥ftomnost
budoucnosti v pfitomnosti, otevienost do budoucnosti, zahrnuje cely budoucnostni ¢a-
sovy horizont, jehoZ je anticipa¢ni intence pouze souddsti. Soustfedéni se na anticipaci
(ve filmu vynucené), na predvidatelné, tedy znamend zdmérné (coz nevylucuje podvédo-
mé ¢&i zvykové neuvédomované) ziizeni oteviené budoucnosti na predvidatelnou a tedy
v jistém smyslu kontrolovatelnou budoucnost. Film, stejné tak jako ostatni umélecké

11) Srov. Lubomir Dole % e l, Mimesis and Possible Worlds. ,,Poetics Today“ 9, 1988, &. 3; Umberto E c o,
Small Worlds. In: The Limits of Interpretation. Bloomington 1990; Thomas G. P avel, Fictional Worlds.
Cambridge, Mass. 1986.

12) T¥eti schéma &asu viz Henri B e r g s o n, Matter and Memory. New York 1991, s. 143.

13) Charles Pé guy, Clio. Paris 1932, s. 230.

14) Gilles Deleuze, Cinema 2...,s. 100 a 297.
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druhy a Hitchecockiiv film obzvldsté, tuto redukei vykondva pomoci fady prostredki,
mezi néZ patii spolu s kontextem dila konkrétniho tviirce i Zanrové normy. Do sféry
ptsobeni téchto faktort spadaji i ,,neoéekdvané® zdkruty syZetu. Zavér Vertiga s pidem
Judy/Madeleine miiZe byt pro nékteré divdky neoc¢ekdvany, tedy prekvapivy, ale ztst4-
véd v uzsim koridoru anticipaci tvofici dvojice ocekdvané — neocekdvané. Tento koridor
by byl pfekrocen, kdyby se napf. Judy misto padu vznesla.

Jak jsme uvedli vySe, Hitchcock ve Vertigu situoval divdka do dvoji role, kde je tato kom-
plementarita anticipace explicitni. Divdk md védomostni ndskok pred postavami, do
nichZ se ve vétsi ¢i mensi mife veifuje a tudiZ sdili jejich anticipace. Slozka oc¢ekdva-
nosti je tedy posilena, aniZ by vymizela neo¢ekdvanost, navic se pfidava vzdjemnd hra
mezi dvéma anticipacemi (postavovou a vlastni divdckou). Mohli bychom spekulovat,
nakolik §lo u ,,prvniho divdka“ Hitchcocka o védomy zdmér ¢ podvédomou expresi
(a zdstupné proziti) vlastnich obav z ohroZené ,,ontologické jistoty“'”, jisté je, Ze reduk-
ce budoucnostniho horizontu na anticipa¢ni vysek doc¢asné jistotu ,,pobytu® zvySuje.
Pfipomerime vy3e uvedené imprese Hitchcockovych Zivotopiscii o jeho spiSe ontologic-
ké nejistoté a zjistime, Ze zvlasté v piipadé Vertiga neslo o nahodilé téma, ale pravdépo-
dobné také o nejhlubsi vyraz Hitchcockovy osobnosti.

Uvedend dvojkolejnost divdckého postoje, sycend simultdnné anticipaci, empatii a dis-
tanci funguje mimo uméni vyrazné napt. pii jakémkoli sledovani sportovnich utkéni, lho-
stejno jakého druhu sportu. Snadno z autopsie zjistime, Ze v naprosté vétsiné téchto pro-
zitki nékomu fandime, tzn. veifujeme se do jednoho ze zii¢astnénych soupeft. Jinak by
nds stfetnuti zdaleka tolik nebavilo. Toto veiténi vlastné znamend prevzeti ¢éi sdilen{ anti-
cipaci objektu fandéni, prozivani zklamdni (nesplnénych oéekavani) a radosti (splnénych
odekdvani) spolu s postavami (hrdéi éi herci). Zndmy analyticky estetik Kendal Walton
zprvu tuto situaci popisoval tak, Ze vysildme do piibéhu své fiktivni ego, které prozivd na
misto nds.'” Zjevny redukcionismus tohoto vykladu ho p¥imél k jeho opusténi."”
Zobecnéné, empatie znamend sdilenf anticipaci a pfitomnosti, sdileni redukovaného ¢a-
sového horizontu. Jsme tedy schopni veiténi do toho, fandéni tomu, jehoZ anticipace
jsme schopni sdilet. Jednim z diivodi empatie viibec, je mimo jiné bezpecné proziti
i téch zazitkd, které bychom jinak odmitli, tedy v posledku kognitivni zisk divdka (véet-
né zisku sebepozndni). Nebyla proto celd Hitchcockova tvorba édsteéné bojem proti
(metafyzické) zdvrati a Vertigo jeji nejvyraznéjsi artikulaci?

Vyznamné misto Vertiga v celku Hitchcockovy tvorby pro néj samého dokldda opét
Taylor svédectvim o zextrémnén( i jinak pfislove¢ného perfekcionismu, s nimz se reZisér
vénoval nejmensim detailim ex- i interiérti: dokonalé kopii médniho salonu, kvétinar-
stvi, kde Scottie podruhé potkdvd Madeleine/Judy muselo byt do posledni naaranZova-
né kvétiny shodné s prvnim setkdanfm atp.” Jisté vytane na mysli Nietzschova ,,my3len-
ka vé&ného ndvratu®, tedy opét ¢asové téma, problém opakovéni v percepei, v poznéni,
v dojmu reality, v ontologické jistoté (Kant, Deleuze a dalsi). Hitchcock udrZuje v celém

15) Srov. R. D. Lain g, The Divided Self. Harmondsworth 1965.

16) Srov. Kendal W alton, Fearing Fiction. ,,The Journal of Philosophy™ 75, 1979.
17) Srov. Kendal W alton, Mimesis as Make-Believe. Cambridge, Mass. 1990.

18) J.R. Taylor,c. d.,s. 241.
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filmu dalsi dimenzi napéti, a to mezi iluz{ a realitou. Na samém konci Judy plati za pod-
lehnuti, leknuti se iluze, komplementdrné se Scottieho prohlédnutim (iluze). Napéti
mezi veiténim a distanci, s W. Worringerem — mezi veiténim a abstrakei (mentdlnimi
vztahy), udriuje Hitchcock ,,pojistkami® proti pfilisné identifikaci s postavami, a tim ke
ztrité estetické distance ,,poddistancovanim“'”, ke ztrdté reflexivity — kognitivni preva-
hou divdka, symbolickou modalitou konkrétnich pfedmétii (ndhrdelnik, vybér odévii pro
Judy/Madeleine 2.), dosazenim ,,neviditelnych* mentdlnich vztaht na misto primarnich
objektfi filmové reprezentace. Vtazenim divdka do filmového dila jako integrujiciho fak-
toru, posiluje jak divdckou reflexivitu, tak ale i prostor veiténi, posilovany navic ,,hyper-
realismem® opakujic{ se mizanscény. Explicitni tematizaci ¢asové dimenze nahrdva
i prib&Zné tkanivo z obrazii a myslenek, z obrazii a realit ¢asovych, myglenkovych,
vrstven& vyznamovych, odpovidaji zmifiovanému Bergsonovu schématu ¢aso-prostorové
percepce s vyrazné posilenou ¢asovou, ,,neviditelnou® osou.

Jednim z kli¢ovych konkrétnich symbold Vertiga, ale i dalsich Hitchcockovych filma
(Psycho, Ptdci, Nepravy mu) jsou schody. Nékterym interpretim™ slouZi jako prikaz
vlivu némeckého expresionismu. Deleuze pfitakdvda Regnaultovi v ustaveni spirdly jako
»principidlni dynamické formy“, kterd vlddne Vertigem: schody véZe misie, spirdla auto-
mobilového sledovini, lokna v ti¢esu Madeleine. Dodejme, Ze prdavé Scottieho sledovani
sice kon¢f na ,,stejném‘ misté, které vSak jiz neni stejnym, nebof vztahy postav se mezi-
tfm zménily. Tak jako pozdé&j&i Scottie jiZ jen kdysi miloval diivéjsi Madeleine. Soustied-
né letokruhy sekvojovce se méni ve spirdlu doddnim ¢asové dimenze.

Ernst Aeppli psychoanalyticky a diskutabilné interpretuje to¢ité schody jako vyvojovou
spirdlu, zachovdvajici ,,pevnou osu existence” (ontologickou jistotu) a pfitom umoziiuji-
ci vystup &i sestup v plném okruhu osobnosti.*” Toéité schodisté Vertiga oviem nemd
pevnou osu, naopak je zdvratnou hlubinou jak fyzikdlné, tak moznd doslovnéji, zdvrat-
nou hlubinou lidské duse. Vystup umoziiuje, ale pravé s rizikem ndstupu vertiga, s moz-
nostf padu a to i pddu ve smyslu mravnim. Symbolika na ptisobivych konkrétnich obra-
zech v etickém rozméru — zdvraf z anticipované moZnosti mravniho tpadku je dalsi
fasetou Hitchcockova Zivotniho dila.

Schody také spojuji jednotlivd ,,podlazi psychiky &i psyché” a zdvéreény pad Judy
piiznaéné konéi na nizsf st¥ee. Psychika, Druhy, ¢asovy horizont, nemaji dno, jak se
Scottie presvédéuje pii snovém sestupu na ,,dno* Madeleinina prazdného hrobu. Vymluv-
ny piiklad uZiti schodd a vyuZiti tenze, a tim i spojitosti mezi obrazem a ,,neviditelnym®
vyznamem odjinud — z Bésnén{ — retrogradni (prostorovy) pohyb obrazu (kamery) po scho-
dech dold, vyznamovy (¢asovy) pohyb dopredny, vertikdlni — k vrazdé.

)

Vé&jit mozZnych interpretaénich piistupti bychom mohli rozevirat déle, zminim jiZ jen
dva a to pro podporu dosud uvedeného: psychologicky (Personal Construct Theory)
a proto-existencialisticky.

19) Srov. E. Bullough,c.d.

20) Srov. Tom Ry all, Alfred Hitchcock and the British Cinema. Urbana 1986, s. 25; R. Durgnat,c.d.,
s. 292; Regnault srov. podle Gilles Deleuze, Cinema I...,s. 21.

21) Emst Aeppli, Psychologie snu. Praha 1996, s. 221.

22) Tamtéz.
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Dvé zajimavé studie o proZitku ohroZeni (kam jisté patii 1 zdvrafl) v souvislosti s antici-
paci poddvéd Landfield.”” Z $iroké empirické a experimentélni bdze dovozuje, Ze ,,nosi-
dem” zéZitku ohroZeni je kontrast mezi minulym ¢&i pfitomnym jd jako sebou samym vy-
tvofenym mentdlnim obrazem a mezi idedlnim jd, reprezentaci, kterou by piislusnd
osoba byt chtéla. Z Landfieldovych (a dalsich psychologii) vyzkumi vyplyvd, Ze se naSe
jedndni témér vizdy ¥di jistym sebeobrazem, k némuZ sméfujeme, resp. tenzi mezi
aktudlnim sebeobrazem a sebeobrazem anticipovanym. ProZitek ohroZeni pak zaZivame
v pfitomnosti lidf, kteff se podobaji naemu aktudlnimu sebeobrazu. Prozitek ohroZeni je
pak reakci na o¢ividny (doslova) diikaz (protoZe opakujici sebereflexi doddvdm) aktua-
lizovaného selhani naseho 1sili o dosaZeni idedlniho anticipovaného ja. Dal$imi vyzku-
my dosel Landfield k zdvéru, %e pocit ohroZeni v pfitomnosti ohroZujicich lidi nenf zpi-
soben pochybnostmi o budoucim chovéni ohroZujici osoby, ale vdZnymi obavami z toho,
jak se my sami budeme za takovych okolnosti chovat. Tedy, v kontextu naSich analyz,
budoucnost se ndm vymykd z rukou, do protence vstupuje nepredpovéditelné — citime
ohroZeni. Obsedantni snaha Scottieho ,,vratit“ minulost, vsunout na misto nepfedpoveé-
ditelné, nekontrolovatelné budoucnosti anticipovatelné ,,jiz proZité“, své minulé lepsi,
protoZe milujici jd, nevystavovat se (znovu) mravni zkousce, zdd se, koresponduje
s Landfieldovym zkoumédnim (mimochodem skryté fenomenologickym — srov. obdobné
piistupy A. Schutze, Bergera s Luckmannem a dal$ich) socidlnich interakei. Uvedenym
prizmatem mtiZeme rovnéZ nahliZet na (tfebaZe pfedstiranou) relaci Madeleine/Judy
k obrazu Carlotty Valdes, na Scottiem ¥izené pfibliZzovéani Judy k (idedlni, protoZe mrtvé
a tim nedosaZitelné) Madeleine atp.

Dal3i obsdhlou analyzu Vertiga bychom mohli zaloZit na zdsadni Kierkagaardové studii
Bazeii a chvéni (¢esky 1993), kde zkoumd, mimo jiné, ,,z6nu“ mezi estetikou a etikou.
Jeho trefny postieh jako by byl it na miru Vertigu: ,,MySleni se vlastné musi neustdle vy-
ddvat na tzemf etiky, ale aby dosdhlo vyznamu, musi se problému ujmout s estetickou
zaujatosti a Zddostivosti.“*” Pfipometime opét Scottieho vd¥nivé zaujeti pfi vytvdfeni
»druhé®“ Madeleine z estetického zfetele (napf. v médnim salonu), zahlusujici pravé
(z Kierkagaadova pohledu) eticky rozmér vlastniho pobytu a vlastni budoucnosti. Jesté
jeden Kierkegaardiiv vhled osvétli Hitchcockovu prdci s napétim a prozradi filiaci s fec-
kou tragédii. V souvislosti s rozborem Aristotelova konceptu anagndris (znovupoznani)
z Poetiky” Kierkegaard uzavird: ,VSude tam, kde se o znovupozndni mluvi, se také
eo ipso mluvi o predchdzejici skrytosti. Tak jako znovupoznéni uvoliluje a osvobozuje,
tak také utajenost v dramatickém Zivoté& napind.“* Srovnejme pravé uvedené s vySe zmi-
fiovanou ,,hrou* mezi védénim postavy a divdky, s nap&tim z protrahovaného ,,znovupo-
zndni*
gaardovou ,,osudovosti*, vyznamové obtézkanou budoucnosti. Samotny pojem anagnoris

a snadno dojdeme k p¥ibuznosti syZetu Vertiga s antickym dramatem i s Kierke-

23) Srov. A. W. Landfield, A movement interpretation of threat. ,Journal of Abn. Soc. Psychology* 49,
1954, s. 529 — 532; A. W. Landfield, Self-predictive orientation and the movement interpretation of
threat. ,Journal of Abn. Soc. Psychology® 51, 1955, s. 434 — 438. Sumarizujici komentdf viz Brian M.
Foss (Ed.), New Horizonts in Psychology. Harmondsworth 1966, s. 375.

24) Sgren Kierkegaard, Bdzet a chvéni. Nemoc k smrti. Praha 1993, s. 72.

25) Srov. Aristotelés, Poetika. Praha 1996.

26) S. Kierkegaard, c.d.,s. 72.
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u Aristotela skytd dalsi interpretaéni kli¢ k Vertigu, zejména jeho &tvrty typ znovu-
pozndni, zaloZeny na tsudku a jeho varianta, znovupozndni zaloZené na chybném
dsudku,”™ resp. tenze mezi chybnym tsudkem postavy a spravnym tsudkem divika.
Ve Vertigu se vSak uplatiiuje vSech pét Aristotelovych typti rozpoznanf, prvnf z nich,
pozndni podle znameni, dokonce pomoci piikladu, ktery uvddi sim Aristoteles — totiz
nihrdelniku. Tteti, ,,asociativni typ znovupoznani (scény s polibky) opét posiluje na-
péti mezi sprdvnym a chybnym rozpoznanim. Navic Aristotelovo pojeti tragédie jako
»zobrazeni lidi lepsich, nez my byvdme*® koresponduje s uvedenym Landfieldovym
vykladem pocitu ohrozZenti, tj. s jeho slozkou anticipovaného idedlntho j4 a s jeho vyuZi-
tim ve Vertigu. _
Pozndmka na zdvér: V prezentovanych interpretacich jsme zdmémé nevyuZili specifické
pojeti a Deleuziiv koncept ,,stavani se* (Différence et Répétition), resp. Deleuzeho
s Guattarim (Mille Plateaux, Qugest-ce que la philosophie?), prestoze by se takika samo
nabizelo. SnaZili jsme se ,,vystacit“ s protenci, budoucnostni dimenzi &asového horizon-
tu, anticipaci a reflexi o¢ekdvani a nezavddét novy komplexni koncept, jeho? explikace
by se zna¢né vzdilila tématu. Ostatné Deleuze sdm s timto konceptem ve svém ,,filmo-
vém" filosofovdni nepracuje.
Pokusili jsme se vyznadit vyznamové pole déni Vertiga a ponechat nékolik otevienych
interpretacnich vychodisek. Jedno z nich miiZeme uzav¥it: velky obrazivy analytik lid-
ské psychiky Hitchcock svym filmem nové predlozil prastarou hadanku Sfingy — vztah
Cloveka a asu.

doc. PhDr. Vlastimil Zuska (1951)

Vystudoval Filosofickou fakultu University Karlovy (obor estetika). Po absolutoriu (1985) péisobil mj. v Ces-
koslovenském filmovém tistavu a Ustavu teorie a d&jin uméni CSAV. V soucasnosti je vedoucim katedry es-
tetiky FF UK, kde predndsi od roku 1990. Zabyvi se estetikou 20. stoletf a problematikou temporality, fik-
ce a ontologie uméleckého dila. Mj. publikoval knizn& Temporalita metafory (1993), Cas v moinych svétech
obrazu (1995), Mimésts, Fikce, Distance (1996).
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27) Srov. Aristotelés, c.d., kapitola 16.
28) Aristotelés,e. d.,s. 86.
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Vertigo
Paramount, 1958

Rezie a produkce: Alfred Hitchcock. Ndmét: Pierre Boileau, Thomas Narcejac — romén D'entre les morts
(Zpét z fiSe mrtvych). Scéndi: Alec Coppel, Samuel Taylor. Kamera: Robert Burks. St¥ih: George Tomasi-
ni. Vyprava: Hal Pereira, Henry Bumstead. Kostymy: Edith Headovd. Hudba: Bernard Herrmann.
Zvuk: George Dutton. Zvlastni efekty: John Fulton. ZvldStni fotografické efekty: Farciot Edouart, Wal-
lace Kelly. Vytvarnik titulkii: Saul Bass. Zvld$ini sekvence: (sen) John Ferren. Rekonstrukee filmo-
vého negativu: Robert A. Harris, James C. Katz.

Hraji: James Stewart (Scottie Ferguson), Kim Novakovd (Madeleine Elsterovd/Judy Bartonova. Barbara Bel
Geddesovd (Midge), Tom Helmore (Gavin Elster), Henry Jones (koroner), Raymond Bailey (doktor), Ellen
Corbyové (majitelka hotelu), Konstantin Shayne (Leibel), Lee Patrickovd (nezndmd blondynka), Paul Bryar
(kapitdn Hansen), Margaret Braytonovd (prodavacka), William Remick (predseda poroty), Sara Taftovd
(jeptiska).

Dalsi citované filmy:
Bean (Mel Smith, 1997), Bésnéni (Frenzy; Alfred Hitchcock, 1971), Na sever Severozdpadni linkou (North by
Northwest; Alfred Hitchcock, 1959), Nepravy muz (The Wrong Man; Alfred Hitchecock, 1956), Pan Smith
s choti (Mr. and Mrs. Smith; Alfred Hitchcock, 1941), Psycho (Alfred Hitchcock, 1959 — 1960), Pidci
(The Birds; Alfred Hitchcock, 1962), Rozdvojend duSe (Spellbound; Alfred Hitchcock, 1944), Sabotér
(Saboteur; Alfred Hitchcock, 1942).
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SUMMARY

PHIL(M)OSOPHICAL MEDITATION
ABOUT TIME DIZZINESS

Hitcheock’s Vertigo

Vlastimil Zuska

In the article Hitchecock’s Vertigo serves as a field not only for another interpretation of that enigmatic opus,
but also and especially for a consideration about the role of time in that film and in the whole of Hitchcock’s
work. The author considers background and motifs of Hitchcock’s work and tries to demonstrate what Hitch-
cock really and successfully wanted to create: a meditation about human life in time. Tensions between
empathy and distancing (abstraction), between image and thought, illusion and reality, between present and
anticipation, are analyzed, as well as a role of suspension from the temporal point of view. The suspension as
a kind of extended shock, the using the spectator as a the third, integrating constituent and thereby also
spectator’s ,,bifurcation into a double experiencing (as empathized characters and as an onlooker of his own
empathizing) one are found to be the crucial means of Hitchcock’s film composition. The author, also on
the basis of biographies, comes to a conclusion that Hitchcock suffers from a metaphysical vertigo — time
dizziness and that vertigo is the genuine theme of Vertigo.
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Cldanky

REALISMUS VE FILMU:
ZLODEJI KOL

Kristin Thompsonova

Realismus jako historicky fenomén

Zbavme se hned na za&stku dvou béZnych domnének o realismu: Ze realismus zdvisi na
pfirozeném vztahu umén{ ke svétu; a za druhé, Ze realismus je neménnym, stilym sou-
borem rysf, ktery sdilejf viechna dila povaZovan4 za realisticka.

Prvniho predpokladu se v sou¢asné dobé drzi jen mélo filmovych analytikii. Vseobecné
se uzndvd, 7e realismus je i¢inkem, ktery vytvaii umélecké dilo uzitim konvenénich pro-
sttedkii. Jak tvrdil Sklovskij, zobrazujici uméleckd dila uZivaji principy svych médif
k tomu, aby vytvofila formu ze surového materidlu, ktery poskytuje p¥iroda; nechtéji vy-
tvifet jen prosty duplikdt p¥irody: ,,Sna%it se imitovat piirodu v zobrazujicim umeéni by
znamenalo chtit dosdhnout neadekvétniho cile neadekvatnimi prostfedky.”. Uvadi pri-
klad z Helmholtze o tom, Ze skuteény rozdil mezi svétlem oteviené oblohy a pfitmim pra-
lesa je asi 20 000 : 1, zatimco na malbé stromii proti obloze je kontrast kolem 16 : 1.
Sklovskij uzavird: ,,Malba je néco zkonstruovaného podle ji pifsluinych zikond, a ne
né&jakd imitace.*”

Absenci p¥irozeného vztahu mezi uméleckym dilem a svétem miiZzeme vidét v tom, ko-
lik réiznych styl& uz bylo publiku predklddano jako ,realismus®. A skuteéné, na zakladé
téch & oné&ch kritérii miize byt jakékoliv umélecké dilo oznaceno za realistické. Surrea-
listé prezentovali své vysoce stylizované vytvory jako dila sledujici logiku snii; pop art
pozvedl svétské predméty do postaveni muzejnich kusii; abstraktni uméni miiZeme po-
vaZovat za zmocihovani se duSevnf reality; tém nejgroteskné&jsim politickym karikaturam
se dostdva skutetného spoleéenského vyznamu. V tomto velmi Sirokém pojeti je veskeré
uméni spojeno s realitou, jelikoZ nikdo nemtiZe vytvofit percepéni objekt zcela mimo né-
jaky aspekt své zkugenosti svéta. (Dokonce i abstrakini uméni ¢erpd ze zndmych barev,
tvari a daldich smyslovych vlastnostf reality.) Ale takové Siroké pojeti terminu ,,realis-
mus® nenf uZite¢né. Budeme proto asi v pokugenf pokusit se definovat soubor rysti kon-
stituujici ur¢it&jsi realisticky styl.

Thompson, Kristin: BREAKING THE GLASS ARMOR.
Copyright © 1988 by Princeton University Press.
Translated and printed by permission of Princeton University Press.

1) Viktor Sklovskij, La Marche du cheval. Paris 1973, s. 87 — 88.
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Ale tento druhy predpoklad, jak jsem naznaéila na zaddtku je také nepiijatelny. Zadny
soubor rys{i nemiiZe realismus definovat navidy. (To neznamend, Ze filmy spadajici do
jednotlivych, ¢asové ohranicenych realistickych hnuti nemohou byt definovdny pro-
stfednictvim spoleénych rysi.) Pokud je realismus skute¢né formalnim tic¢inkem dila,
potom to, co vnimdme jako realistické, by se mélo postupem ¢asu ménit, jelikoZ se ménf{
normy a divdcké schopnosti. Koncept riiznych typi motivace je pro neoformalisty hlav-
nim ndstrojem pro rozliSovini realismu — realistickd motivace je jednim ze &ty¥ typi
(dal$imi typy jsou motivace kompozi¢ni, uméleckd a transtextudlni). Motivace jsou sou-
borem voditek uvnit¥ dila, kterd ndm umoziiuji chdpat opravnénost ur¢itého prostredku.
Pokud po nés tato voditka vyzaduji, abychom se obritili ke své znalosti skuteéného své-
ta (jakkoliv miiZe byt tato znalost zprostfedkovand kulturnim uéenim), miizeme ¥ici, 7e
dilo uZivd realistické motivace. A pokud se realistickd motivace stane jednim z hlavnich
zplsobii ospravedlnéni hlavnich struktur dila, potom dilo jako celek zobeciiujeme a vni-
mame jako realistické.

Ale realistickd motivace nemiiZze nikdy byt p¥irozenym, neménnym rysem dél. Dilo vidy
vnimdme na pozadi ménicich se norem. Realismus, jako soubor formdlnich voditek, se
béhem &asu méni, stejné jako kterykoliv styl. MiiZe byt radikdlnfi a ozvldstiujict, pokud
jsou hlavni umélecké styly daného obdobi vysoce abstraktni a jiz se za&inaji automatizo-
vat. Neobycejné detailni, texturované obrazy Jana van Eycka, uZivajici nové vyvinutou
techniku olejové malby, jsou realistickym uménim vlastné& podle jakéhokoliv kritéria;
pFesto jejich ozvldstiujici kvality musely byt pro publikum zvyklé na konvenénéjii fres-
ky, mozaiky a smaltové techniky onoho obdob{ znaéné. Podobné& prvni programni sym-
fonie, jako Beethovenova Sestd (Pastordlnf) a Berliozova Fantastick4 symfonie, které
uzivajf li¢enf jakoby narativnich scén jako formu realistické motivace, se prekvapivym
zpusobem vzdaluji od divémé zndmé symfonie v Haydn/Mozartové sondtové formé
(ackoliv tendence skladatelti ¢i poslucha¢h ddvat popisné tituly takovym symfoniim —
napft. Slepice, Hodiny — svédéi o existujicim puzeni smérem k realistické motivaci
v hudbé. V naSem vlastnim stoleti poskytuji Duchampovy nalezené predméty a surrea-
listické umélecké hnuti piitklady realismu jako zdkladny pro avantgardni inovace.
(Sochy Duane Hansena vytvofené z odlitkd Zivych lidf a uZivajicf skuteéné odévy a pred-
méty nejsou jisté o nic méné znepokojujici nez extrémni stylizace de Kooningovych di-
vokych abstraktné-expresionistickych obrazi Zen.) Realismus tedy prochdzi stejny-
mi druhy cykld, jaké charakterizuji historii jinych styl@. Po obdobf ozvld$tnéni se rysy
plivodné vnimané jako realistické opakovdnim automatizuji a na jejich misto nastupuji
rysy jiné, méné realistické. Nakonec jsou pfijaty dal3f prostfedky vztahujici se k realité
tiplné jinym zptisobem, a objevuje se novy druh realismu se svymi vlastnimi schopnost-
mi ozvlaStnéni. .

Vzhledem ke své schopnosti ozvldStnéni neni realismus neoformalismu cizi — i kdy* mno-
zi o ,formalismu® a ,realismu’ asi pfemysleji jako o protichiidnych vécech. Ale realis-
mus je formdlnim rysem, ktery pfisuzujeme uméleckym diliim, a realismus byl ve sku-
tecnosti dileZity pro ruské formalistické teoretiky nejméné ze tif divod&. Za prvé,
kazdodennf realita je soucdsti toho, co uméni ozvldstiiuje (spolu s dal3imi aspekty Zivota,
jakymi jsou teoretizovdni a jind uméleckd dila). Sklovskij vlastné rekl, 7e samotny
koncept ozvlastnéni pochdzi z jeho prace na Tolstého realistickych dilech. Cituje pasaz
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z Tolstého deniku o tom, jak si spisovatel nebyl schopen vzpomenout, jestli uz v pokoji
utfel prach; obvykly tdkon se tak zautomatizoval, Ze probéhl nepozorované: ,Tolstoj
obnovil vnimani v8edni reality tim, Ze ji popisoval nové nalezenymi slovy, jako kdyby ni-
&il navyklou logiku asociaci, které prestal vé¥it.“ Sklovskij pokraduje: ,Tak mize byt
,excentrické’ uméni uménim realistickym.*”

Druhym diivodem, pro¢ se neoformalismus zajim4 o realismus, je to, Ze realita tvofi sou-
éast materidlu, z néhoz je kazdé dilo vystavéno — ackoliv je samoziejmé pretransformo-
vdna povahou média do nééeho tplné jiného, nez ¢im byla ptivodné. To se déje docela
zietelnd v piipadé uvadéném Sklovskim: romanopisec Rozanov (literrni pseudonym,
Nikolaj Ogniov) vytvofil novy Zanr tim, Ze do svych knih vklddal celé élanky literdrnich
polemik, fotografie atd.

Zdkony, které vedou k tomu, Ze jsou tvofeny nové formy a které nutné vyzaduji obrat
k novym materidliim zanechdvaji, pfi imrti forem, prdazdnotu. DuSe spisovatele hledd
nové subjekty.

Rozanov subjekt nasel. Celou kategorii subjekti, subjekty v8edniho Zivota a rodinu.
gklovskij vyhladuje, Ze kdyZ je normou vzneSeny jazyk, stdvd se uZiti obecného jazyka
revoltou.” Tak mfiZe volba ndmétu ze skutednosti, v zdvislosti na dobovych norméach, vy-
tvofit ozvldstnéni.

A konecné za tfeti mizZe realismus jako styl byt ozvlastiujici zcela nezdvisle na svém
obsahu. Ejchenbaum zjistil, Ze je tomu tak u Lermontova.

Po Marlinském, Veltmanovi, Odojevském a Gogolovi, kde bylo vie jesté tak strojené, tak
heterogenni, tak nemotivované a tudiZ tak ,,nepiirozené®, vypad4 Hrdina nasi doby jako
prvni ,,lehka* kniha; kniha, ve které jsou formdlni problémy schovany pod peélivou mo-
tivaci a kterd byla tudiZ schopnd vytvofit iluzi ,,pfirozenosti“ a vzbudit zdjem o ¢isté
éteni. Pozornost viiéi motivaci se stavd zdkladnim formdlnim heslem ruské literatury od
étyficatych do Sedesdtych let (,,realismus®).”

Pro neoformalismus nenf realismus ani pfirozenym, ani nevyhnutelné konzervativnim
rysem uméleckych dél. Je to styl, ktery je tfeba studovat v jeho historickém kontextu
jako kterykoliv jiny styl.

Nechci se zde rozsdhle zabyvat historii filmového realismu. Ale kritkd zminka o dilezi-
tych momentech, kdy realismus vystoupil do popfedi, miiZze naznadit, jak jeho ozvldst-
fyjici sila postupem ¢asu nariistala a vyprchdvala. Pfimo po vynalezeni filmu stadila
k ohromeni divdki jeho schopnost reprodukovat pohybujici se fotografické obrazy redl-
ného svéta (nikoliv proto, e tito divdci byli naivni, ale protoZe novd uméleckd forma
vystupovala tak vyrazné na jakémkoliv pozadi). Je skuteéné obtizné si ¢istéji predstavit
bazinovsky realismus, nez jakym byl realismus Lumiérovych film@. Primitivni kinema-
tografie rychle prijala konvence narativniho zobrazovani z existujicich uménf{ a rovnéz
vyvinula konvence vlastni. Dal$im obdobim, kdy se realismus stal hlavni otdzkou, bylo

prvni dvacetileti tohoto stoleti, kdy byl zaveden naturalismus jak do vyprdavéni (napft.
Feuilladeova melodramata z obdobi 1911 — 1914), tak i do herectvi (napt. Griffithova

2) Viktor Sklovskij, Mayakovsky and His Circle. New York 1972, s. 114, 118.
3) Viktor Sklovski j» Sur la théorie de la prose. Lausanne 1973, s. 279.
4) Boris M. Ejchenbaum, Lermontov. Ann Arbor 1981, s. 170.
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price se sestrami Gishovymi, Blanche Sweetovou a dal$imi). Po etablovini se klasic-
ké studiové kinematografie v prvnim dvacetileti, pfipadaly mnohym $védské a fran-
couzské povileéné filmy tocené v redlu jako radikdlni zlom, stejné jako tomu bylo ve
Spojenych stdtech s dlouhometraznimi dokumentdrnimi filmy (nap¥. Nanuk, ¢lovék pri-
mitivni, Chang) a se sovétskou $kolou stfihu. Od té doby jsme jiZ méli poeticky realis-
mus ve Francii tficatych let (ktery tak byl ale vnimén aZ zpé&iné), italsky neorealismus
(pochopeny okamZité jako radikélni odklon od minulych tradic) a mnoho variant na
moderni umélecky film, ktery se éasto odvoldvd k realismu (zvldsté psychologickou
hloubkou).

Jak tento ndrys naznacuje, byl realismus éasto vniman jako odklon od populdrniho, kla-
sického, diivérné zndmého filmu. Navzdory soudasnym tendencim, kdy filmové stu-
die tvrdi, 7e kinematografie hollywoodského stylu vytvaif klasické realistické filmy,” je
Hollywood obvykle ztotoziiovdn s fantazif a tinikem pred realitou. Tvrzent, Ze ten ¢i onen
film je realisticky, ho &asto stavi do protikladu ke klasickému filmu. Naptiklad: ,Vilec-
né filmy, které uvidite na palubé& Intrepidu nebyly natodeny v Hollywoodu® (reklama
muzea Intrepid v newyorské podzemni drize, erven 1985), nebo ,,Nebudete litovat
¢asu, kdyZ budete sledovat toto vypravéni, protoZe to, co uslysite, neni ani pohadkou, ani
extravagantni fantazif, ale pravdivym pfibéhem ve v&i svoji ¢istoté* (anglicky komentar
pied zaédtkem Ndvratu Martina Guerra). Odklon od populdrniho ,,zibavného® filmu
miiZe jit mnoha sméry, které by v&echny mohly byt realisticky motivovdny. Reklama mu-
zea Intrepid odkazuje spife k uddlostem skute¢nym nezli hranym pfed kamerou, zatim-
co Ndvrat Martina Guerra, historicky kus, zd@irazituje svoji vlastni autenti¢nost v detail-
nosti historické rekonstrukce. Opak bohaté detailnosti mtze byt také vnimdn jako
realisticky; Carl Dreyer odstranil vétSinu néleZitosti skute¢ného statku ve filmu Slovo,
pfesto vyslednd prostota skuteéné funguje pro navozeni pocitu spartdnské existence
ddnské sedldcké rodiny; filmy Roberta Bressona dosahuji intenzivni koncentrace na tex-
turu soustfedénim se na velmi mdlo objektd. Psychologickd hloubka vykresleni postav
miize byt jednim znakem realismu, jako je tomu ve filmech Ingmara Bergmana a Mi-
chelangela Antonioniho. Na druhé strané odmitdni odhalovat vnitini stavy (jako v po-
slednich Bressonovych filmech) se miZe jevit jako objektivita na strané vypravéni.
Nejednoznacné ¢&i nesfastné konce se obecné povazuji za realisti¢téjsi neZ obvyklé
happy endy filmi hollywoodského stylu. Ale to je pouh4 konvence, protoZe v normalnim
#ivoté musime piedpoklddat, Ze se uddlosti mohou vyvijet pro zainteresované strany bud’
dobfe, nebo §patné. Mnohé rysy, které se béhem filmové historie staly béZnymi reprezen-
tanty realismu, tak funguji pfedeviim proto, Ze jsou odklonem od pfevlddajicich klasic-
kych norem.

5) Toto tvrzeni je tizce spjato s teoretickymi pracemi v Sasopise Screen, a zvld5té s texty Colina MacCabea.
Viz jeho &lanky Realism and the Cinema: Notes on Some Brechtian Theses. ,Screen* 15, 1974, ¢&. 2
(1éta), s. 7 — 27; Theory and Film: Principles of Realism and Pleasure. ..Screen” 17,1976, &. 3 (podzim),
s. 7 —27. Pojem klasického realistického filmu vystupuje do popfedi v druhém ¢ldnku, zvl4sté na stra-
nidch 8 a 17 — 21. MacCabe pfejimd strategii ahistorického definovanf{ realismu, jako kdyby ve vSech
érdch a na viech mistech obsahoval homogenitu diskursii, které stavi divdka do fixnf, nekonfliktn{ pozi-
ce ve vztahu k zobrazované ,,pravdé® (navzdory tvrzeni na strané 25, Ze MacCabe ddvd pfednost ,,analy-
ze filmu v rdmei uréitého socidlntho momentu®).
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Takové odklony se ¢asto jevi jako nejradikdlnéj3i na pocdtku néjakého nového trendu,
ale realisticky u¢inek se s dal3im extrémnim uZivdnim toho samého piistupu v dal-
sich filmech snizuje. KdyZ se naptiklad v roce 1948 poprvé objevili Zlodéji kol Vittoria
De Siky, uvital je André Bazin jako ten nejlepsi piiklad italského neorealistického tren-
du a zdfiraziioval prvky ndhody ve filmovém vyprévéni. KdyZ se o étyfi roky pozdéji obje-
vil Umberto D, Bazin neztratil nic ze svého obdivu k piedchozimu filmu, ale prohldsil:
»Bylo tieba Umberta D, abychom pochopili, co bylo v realismu Zodéjii kol stéle jesté
dstupkem klasické dramaturgii.“” Pozadi se béhem onéch ¢&tyf let posunulo a Bazin
zaznamenal zmény ve svém pojeti hnuti italského realismu. Navic opakovini stejnych
realistickych ryst postupné jasné odkryje jejich konvenéni povahu, a diivéjsi filmy, kte-
ré se zddly byt prekvapivé realistické, se po opétném zhlédnuti jevi jako manyristické
(jako napiiklad film V pFistavu). V jinych, ale asi mnohem vzdcnéjSich piipadech, mize
plynuti &asu vést k tomu, Ze obecenstvo vnimad film jako realisti¢téjsi. Tak tomu bylo
s Pravidly hry. Zlodéji kol i Pravidla hry jsou obecné uzndvdny za piiklad realismu ve
filmu. Prvni z nich byl publikem okamZité vnimdn jako realisticky a mél v mnoha zemich
ohromny tspéch pravé diky romédnové kvalité svého realismu. Naproti tomu Pravidla hry
se po svém prvnim uvedenf setkala se znadnym nepochopenim. Muselo uplynout né-
kolik let a takové filmy jako Zlodéji kol musely nauéit publikum novym divdckym do-
vednostem, aby si Pravidla hry také ziskala vieobecného uzndni jako realisticky film.
Kontrast v pfijeti téchto filmé by nds mél dfirazné upozornit na historickou povahu vni-
mani realismu. -

Kritické uznani, kterého se témto a dal3im realistickym filmim dnes dostdvi, je z velké
miry zdsluha Bazinova, jenZ byl pfednim proponentem realismu ve filmu. V soucasné
dobé je Bazin ponékud z médy, jelikoZ ve svétle vieobecného uznédvéni konvenéni pova-
hy zobrazovdni se jeho vira v ontologické spojeni mezi filmovym obrazem a realitou jevi
jako naivnf. Ale Bazinfiv ndzor na realismus vyriistal z obratnych formdlnich analyz
a jeho koncentrace na mnohocetné funkce pohybu kamery, hloubky prostoru pied kame-
rou, hranf a scény vyiistila do nékolika propracovanych eseji, zvlasté o jednotlivych ital-
skych neorealistickych filmech. Podle mého nézoru jeho hlavni chybou bylo jeho pojeti
celé historie filmu jako teleologické cesty k totdlnimu filmu — to znamend k totdlni re-
produkei fenomendlniho svéta. Ale kdyZ eliminujeme tento prvek a budeme s filmovym
realismem zachdzet jako s ne-teleologickym historickym jevem, potom ndm mize byt
Bazin skuteéné velmi uzite¢ny.

Proé Zlodéje kol vnimame jako realisticky film?

Jednou z nejndpadnéjgich véci na Zlodéjich kol pro nds dnes je, ze ackoliv je tento film
v mnoha smérech realisti¢t&js{ ve svém téinku nez filmy hollywoodského stylu, uZiva
obratné techniky kontinudlntho stfihu. Zsbéry typu ndjezd/odjezd, které vidime v iivod-
ni scéné mezi Riccim a §éfem zprostiedkovatelské agentury (obr. 1, 2), se objevuji v ce-

lém filmu; konfrontace o0&, iihly pohledu (Ricci sledujici majitele zdstavdrny, ktery leze

6) André Bazin, Unberto D: A Great Work. In: Ty %, What is Cinema. Vol. 2. Berkeley 1971, s. 80.
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na ohromny regal), honi¢ky (iprk zlodéje s kolem), montédZe (Ricei a Bruno jedouci brzo
rdno na kole do price) — to ve je uZito ve smyslu klasické konvence ,,korekiné®, jen
s nékolika malo odchylkami. Bazintiv esej o tomto filmu pFipousti, Ze jeho stfih ho nijak
neodli$uje od jakéhokoliv béZného filmu. Ale dodéva, Ze zdbéry byly vybrany tak, aby
udrZovaly nadfazenost uddlosti nad stylem, ktery se projevuje co mozna nejméné. Priro-
zenost vznikd z ,,neustdle ptitomného, ale neviditelného systému estetiky.”

Tvrdi tedy Bazin, Ze systém klasické kontinuity je néjak pfirozenéjsi, transparentnéjsi
neZ systémy jiné, a tudiZ je pro realismus vhodnéjsi? Jak tohle uvedeme do souladu s ji-
nymi vyroky o velké hloubce ostrosti a dlouhém zdbéru (z nichZ ani jedno Zlodéji kol ni-
jak nevyuzivaji) jako vyndlezech Hollywoodu sméfujicich od stfihu k zachyceni redlné-
ho prostoru a ¢asu? V dile Estetika skuteénosti: Neorealismus Bazin ukazuje, Ze Orson
Welles ,,vritil kinematografické iluzi fundamentdlni vlastnost skute¢nosti — jeji konti-
nuitu.” (Zde Bazin hovofi o tempordlni kontinuité jako takové, nikoliv o terminu ,,konti-
nuita”“ ve vztahu ke stfihu.) ,,Klasicky stfih naopak lomi prostor logickou sekvenci nebo
subjektivitou.” Takovy stfih charakterizuje jako konvencializovany: ,,MontdZ tak zavadi
do skuteénosti zjevné abstrakini prvek. ProtoZe na takové abstrakce uZz nejsme zvykli, uz
je nevnimame.“” Redeno neoformalisticky, Bazin zde mluvf o automatizaci klasického
stithu. Kontinudlni stfih v Zlodé&jich kol unikd pozornosti, protoze jeho zdkladni techni-
ky jsou ndm tak dobfe zndmé. Ale Bazin také tvrdi, Ze tento automatizovany soubor tech-
nik plni v italskych neorealistickych filmech nové funkce, a tudiZ tento styl nenf jedno-
duse identicky se stylem hollywoodskych filmf.

Jinde Bazin rozliSuje mezi klasickym stiihem, ktery uZivd logiku narativni akce, aby za-
vedl do zdbér porddek, a neorealismem, ve kterém tento poiddek zavadi tempordlni
kontinuum (odtud ona icta k ndhodnym udélostem a ,,mrtvym® intervaltim, byf i v prii-
béhu koherentniho syzetu). To, co Bazin tvrdi, pro nase dcely implikuje, Ze Zlodéji kol
potlacuji originalitu stf¥ihu, aby posilili ozvladstiujici schopnosti jinych aspektd filmu.
Jak uvidime, struktura tohoto filmu zavisi do znaéné miry na zdtraznéni temporalni-
ho plynuti. Na jedné strané ndhoda a okrajové uddlosti zabiraji disproporéni ¢dst filmu.
Na druhé strané zde velky vyznam maji i uréené terminy a setkdni, které jsou pro klasic-
ké vypravéni dstfedni — ale nyni hraji diileZitou vedlejsi funkei pfi usmériiovdni naseho
porozuméni tstfednim liniim syZetu pfes ¢etné drobné odbocky.

Méla bych poznamenat, Ze Bazin nechdpe tempordlni zdklad neorealistického stfihu
jako pfimé uchopent reality; scény jsou pro néj strukturované, ,,aby dodaly sledu uda-
losti zddni ndhodné a jakoby anekdotické chronologie®.” Jinde hovoif o sloZitém plano-
vani uzitém v Zlodéjich kol pro dodénf ,,iluze ndhody“."” Neméli bychom tedy, navzdory
Bazinovu mystickému ténu v jistych pasdzich, napiiklad tam, kde mluvi o De Sikové lds-
ce ke svym postavim nebo o zdjmu neorealismu o imanenci'’, zavrhovat zbytek jeho
analyz jako naivni.

7) André Bazin, Bicycle Thief. In: Ty %, What is Cinema. Vol. 2. Berkeley 1971, s. 45 — 58.
8) André Bazin, An Aesthetic of Reality: Neorealism. In: Ty %, What is Cinema. Vol. 2. Berkeley 1971,
s. 28.
9) A. Bazin, Bicycle Thief, s. 52.
10) André Bazin, De Sica: Metteur en Scene. In: Ty %, What is Cinema. Vol. 2. Berkeley 1971, s. 68.
11) Tamtéz, s. 69 — 73.
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Aékoliv o tom Bazin nehovofi, podobné mdlo pfispivd k realistickému dojmu ve Zlodé-
Jich kol zvuk. V konfrontaci filml Farrebique a Obéan Kane Bazin zdiraznil, Ze zisk ve
smyslu realismu v jedné technické oblasti jakoby znamenal odpovidajici obé&tovani
realismu v oblasti jiné. Hloubka ostrosti a dlouhé zdbéry v Kaneovi zdvisely na stylizo-
vané studiové scéné, zatimco technickd nedbalost filmu Farrebique vychazela z rozhod-
nuti toéit vyhradné v redlu. ReZiséfi neorealismu nebyli schopni nahrdvat zvuk piimo,
a museli se spoléhat na postsynchrony; ale némé snimdni umoziiovalo velkou pohybli-
vost kamery, kterou Bazin ocetioval. ,Ve snaze dosdhnout reality musi byt vidy nékte-
ré jeji rozméry obétovany.“'” Zvuk ve Zlodéjich kol je vlastné docela konvenéni, kdy
nediegetickd hudba podtrhuje dramatické momenty (jako kdyZ Ricci poprvé spatii zlo-
déje na bleSim trhu preruSeném destém) a okolni hluky ddvaji mistu pocit rusnosti.
Zvuk a stiih jsou oblasti, které Zlodéji kol tlumi, aby zdiraznili sviij formdlni odklon od
jinych konvencf.

Realismus Zlodéjii kol spo¢iva v téch oblastech, kde se vice odchyluje od klasického
uziti. Jejich ndmét ¢erpd z historicky se opakujici pfedstavy, Ze soustiedéni se na pra-
cujici a rolnickou t¥idu pfispiva k realistiét&j&imu dé&ji. Vypravéni zaloZené na tomto nd-
métu potom pfichdzi se znaénym mnoZstvim okrajovych uddlosti a ndhod; musf také
predlozZit peclivd tempordlni voditka, aby sjednotilo tyto nahodilé udélosti do pevného
sledu v krdtkém ¢asovém rozmezi. UZiti neherci a toeni v redlu &ini styl mizanscény
a kinematografie zjevné realistickym. Vysledné zdani objektivity v zobrazen{ riznych
problémi, které vystupuji pfed Riccim, také plisobi na ideologii, ktera se tak jevi jako
vyrovnand a soucitné humanistickd. Zlodéji kol koneéné systematicky pfipominaji
normy zdbavného filmu, od kterého se odkldnéji. Dominanta naznadend timto vyétem
miiZe byt formulovédna jako sestdvajici z realisticky motivovanych selektivnich odklonti
od konvenci klasického hollywoodského filmu. Jiné jeho konvence, které Zlodéji kol
zachovdvaji, jsou deformovdny tim, Ze jim jsou pfisouzeny nové, vysoce motivaéni
funkce, jelikoZ musi pomdhat ospravedliiovat, ukazovat a uchovdvat ptvodni, realis-
tické aspekty filmu. Celkové tato dominanta vytvdii film, ktery se 1i$i od klasického
hollywoodského filmu, ale zdroven nds i vede k uvédoméni si tohoto rozdilu. Motiv
odkazu k hollywoodskym filmiim je zde zvlasté dilezity, jelikoZ obnaZuje prostfedek
této dominanty.

Pojdme zkoumat postupné kazdou z oblasti realistické motivace. Specifickd povaha do-
minanty tohoto filmu by se potom mé&la 1épe ozi'ejmit.

Namét

Umélecké dilo, které se zabyva délnickymi nebo rolnickymi postavami neni samoziejmé
automaticky realistické. V Shakespearovych hrdch byly takové postavy ¢asto omezeny
na komické vedlejsi zdpletky a barokni éra oplyvala poesii a oratorii s pitoresknimi,
fantastickymi vizemi venkova plného vil a pastyit (napf. Handelovo Acis a Galatea).
Ale po intervalu nékolika minulych stoleti se objevil nézor, Ze Zivot postav niZsi tiidy,

12) A. Bazin, An Aesthetic of Reality: Neorealism, s. 29 — 30.
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zobrazeny se zddnim objektivity, je realisti¢téjsi neZ Zivot stfednich ¢&i vysSich tiid. Za
ur¢itych historickych okolnosti vystoupi zavedeni takového nového namétu na prevlada-
jicim pozadi do popiedi. Napiiklad po dlouhé tradici v evropském malitstvi, podle kte-
ré byly rolnici traktovani jako komické ¢i alegorické postavy (napi. Brueghel), vydaly se
Zanrové malby Mathieua, Louise a Antoine Le Naina ve tficdtych letech 17. stoleti jinym
smérem, kdyZ zobrazovaly p¥ibuzné umélcii z venkova a jejich zndmé v klidnych, diistoj-
nych pézdach (napf. Louisova Sedlackd rodina z roku 1640 v Louvru). Jejich dilo bylo
rychle zapomenuto a zastinéno dominantnim klasicismem malifd, jako byl Nicolas Pous-
sin; jeho okdzalé mytické a biblické naméty, jako Unos Sabinek (Metropolitan Museum
of Art) byly mnohem médnéjsi. (Do dnesni doby se vkus pravdépodobné zménil do té mi-
ry, Ze se pritaZlivost Poussina a bratri Le Nainovych asi obrétila.) Gustave Courbet oZi-
vil tento pfistup v 19. stoleti (v kontrastu k sentimentalizaci rolnictva svym souc¢asnikem
Milletem). Naturalistickd Skola v literatufe také pojedndvala niz&i t¥idy se snahou o vé-
deckou objektivitu, jako tomu bylo v dilech George Moorea (Esther Waters) a Emila Zoly
(Rougon-Macquartové).

Ijéinky této druhé tradice se prolnuly do naseho stoleti a jak se domnivam, formovaly to,
co povazujeme ve filmu za realisticky ndamét. Hollywood se tipIné vyhnul naturalistické
latce, jelikoZ ji povaZoval pro masové publikum za pfilis mrzkou a depresivni. Na téch
nékolik hollywoodskych filmil, které se pokusily zabyvat se Zivotem obycejnych lidi, se
hledélo jako na odvdZné, relativné nekomeréni projekty: napiiklad Chamtivost Ericha
von Stroheima, Lovci spdsy Josefa von Sternberga, Ecce Homo! a Chléb nds vezdejsi
Kinga Vidora. I v téchto filmech se vyprdvéni zabyva vysoce dramatickymi udélostmi.
Romanticky trojihelnik v Chamtivosti kombinovany s chorobnou Trininou posedlosti
majetkem kulminuje dvéma vraidami a McTeagueovou beznadéjnou situaci na konei, -
kdy je ztracen v Udoli smrti. Ve filmu Lovei spdsy — obvykle popisovaném jako film, kte-
ry neobsahuje Zddnou akci — se hrdina a hrdinka zapletou s drobnymi krimindlniky
a s prostituci; Ecce Homo! obsahuje hrdinovy ndmluvy, smrt jeho ditéte, blizkost sebe-
vrazdy a usmiteni se svou Zenou. Chléb nds vezdejsi ukazuje snahu skupiny nezaméstna-
nych lidi vybudovat si druZstevni farmu a to proti vili jinych lidi. Ale zatimco namét
téchto filmi zistdvd v rdmei hollywoodskych norem, jdou Zlodéji kol dél. Bazin zdiraz-
fiuje: ,,Prosté tu nenf ani dost materidlu na novinovy ¢lanek: cely pfibéh by si nezaslou-
7il ani dvé fadky ve sloupei zatoulanych psi. [...] Dostdvd vyznam pouze vzhledem k so-
cidlni (a nikoliv psychologické ¢&i estetické) pozici obéti.“” Budu tvrdit, a Bazin to také
uzndvd, Ze psychologické drama mezi otcem a synem nakonec zastifiuje problém ztrace-
ného kola. Ale pouziti ukradeného kola jako zakladny pro hleddni, které urychluje ro-
dinné drama je jist&é ne-hollywoodské'”, a socidlni otdzky ziistdvaji pro celkovy t¢inek
filmu dilezité. :

13) A. Bazin, Bicycle Thief, s. 50.

14) Pee-Wee’s Big Adventure (1986) jakoby usvéddovalo toto tvrzeni ze 17, ale j4 myslim, Ze ho ve skutec-
nosti podporuje. Generickd motivace tradiéné umoZiiuje, aby se fraska koncentrovala kolem trividlniho
¢i zvlastniho tématu; hollywoodské drama nebo ,,vysokd“ komedie nebudou pravdépodobné spodcivat
na takové uddlosti. V&imnéte si také, Ze Pee-Wee Herman je reprezentovén jako jakdsi bizarni détskd
postava a je subjektem kultovniho zdjmu namfieného proti establishmentu.
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Narativni struktura

,.Iluze ndhody*, na kterou Bazin poukazoval je zfejmé tim nejbezprostfednéji zjevnym
aspektem narativni struktury Zlodé&i kol. Ndhoda se zde tyka dvou druhii vztahu mezi
uddlostmi: mezi vloZenymi udélostmi, které déj provazeji a mezi ndhodami, které déj po-
souvaji.

VloZené nahodilé uddlosti pomahaji Zlodéjiim kol ziskat bohatou, detailni texturu. Misto
kondenzovaného, dramatického ¢asu klasického vypravéni, ve kterém vSechny momenty
mus{ obsahovat signifikantni d&j (nebo hudebni é&isla &i komické odlehéeni, nebo néjaky
jiny genericky motivovany materidl], Zlodéji kol jako by znovu vytvdteli rytmus skutec-
nych uddlost{ stfiddnim trividlniho a vyznamného déni. Tyto udélosti mohou slouzit roz-
manitym funkeim — mohou tvofit detail kvili pravdépodobnosti, uvozovat zdanlivé tri-
vidlni materidl, ktery bude pozdéji vtazen do ustfedniho déje, nebo mohou naznacovat
symbolické & socidln{ vyznamy. Krdtce potom, co Ricei pomdhd své Zené nést vodu a ho-
voii s ni o tom, jak vyplatit zastavené kolo, prechdzi v pozadi skupina déti (obr. 3). Tato
skupina se zdd byt pouze souddsti autentického pozadi, ale déti si hraji na Zenicha a na
nevéstu a svatebni par md zdvoj a klobouk. JelikoZ se Maria chysta dat do zastavy svou
svatebni vybavu, aby dostala zpatky kolo, nabizi tento moment trochu symbolické ironie,
ale takové, kterd neni nijak zdiiraziiovdna. Podobné se zd4, Ze chlapci, ktefi si hraji na uli-
ci pred domem véstkyné, maji pouze poslouZit pravdépodobnosti, dokud se neobjevi Ricci
a nepozadd jednoho z nich, aby mu pohlidal kolo, zatimco jde hledat Marii (obr. 4); tento
okamZik ndm predklddd moZnost krddeZe kola. (Samotny titul, zddnlivé tak neutrdlni
a objektivni, nds nejen pobizi k odekdvanf krddezi, ale ironicky je spolu konfrontuje, aby
zdtiraznil Ricciho beznad&) na konci — poctivy muZ dohndn ke krddezi). Ndpadnéjsi
odklon od tstfedniho dé&je nastdvd, kdyz se Ricei udi lepit filmové plakéty. V dvodnim
dlouhém zibéru ho vidime se svym nadifzenym a vidime téZ chlapce hrajiciho na akor-
deon a jeho zebravého kumpdna (obr. 5). KdyZ projde bohaté vyhliZejici muz a chlapci ho
netispesné 7ddaji o penize, kamera sleduje tento déj, i kdyZ se Ricci se svym Skolitelem
dostdvajf nakonec mimo zdbér (obr. 6). Nasi koncentraci na né obnovuje az stfih na dal-
i dlouhy zabér. Funkei tohoto pohybu kamery je zobecnéni kontrastu mezi bohatymi
a chudymi na celou spole¢nost, ale Zebrajici chlapei nehraji v narativnim déji Zddnou roli.
Dal&i scény jsou podobné tangencidlni a vétSinou napliiuji obecné skli¢ujici zobrazeni
italské spoleénosti, které film poddva: homosexudl, ktery se priblizuje k Brunovi na trhu
s koly, skupina kleveticich némeckych seminaristi, ktefi se ukryvaji pfed destém nedale-
ko Ricciho a Bruna, Bruniiv pferueny pokus vymodit se béhem honi¢ky, facka od knéze,
kdy# Bruno ndhodou vstoupi do zpovédnice, ndklad’dk s fotbalovymi fanousky, ktery miji
unavenou dvojici, detaily jidla bohaté rodiny v restauraci a dalsi takové momenty.
Néhoda hraje v propojeni hlavnich &dsti syZetu velkou roli. Moment, kdy Ricci poprvé
zahlédne zlodé&je na bleSim trhu neni piili§ nepravdépodobny, jelikoZ ¢lovék zajimajici
se o kradend kola by na takové misto Sel. Ale druhé setkan{ pfed domem vé&Stkyné je &is-
td ndhoda. Shodou okolnosti je i to, Ze se jiny chlapec topi, pravé kdyz Ricci nechal Bru-
na u mostu, nebo %e kdyZ Ricci krade kolo, vybéhne jeho majitel ze dveif hned vtefinu
& dvé poté. (JelikoZ m4 na hlavé klobouk, musime usoudit, Ze byl prosté na cesté ven.)
Hollywoodsky film by se pokouZel tyto uddlosti néjak kompoziéné motivovat tim, ze by
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nékam umistil pfedchdzejici ndznaky, které by snizili jejich prekvapivost. Klasické
hollywoodské filmy se mnohem vice spoléhaji na motivaci kompoziéni nezli na motivaci
realistickou, a tudiZ vytvdfeji pocit kauzdlni jednoty. Neorealistické filmy jako Zlodéji
kol, pokud nemohou dodat jinou motivaci pro ndhodné ¢i koincidujici uddlosti, odvold-
vaji se na nahodilost reality.

Ale navzdory témto systematickym nahodilostem je celkové vypravéni Zlodéjii kol doce-
la peélivé vybudovéno. Aby byla vykompenzovana jistd rozvolnénost kauzélnich spojeni,
byly posileny jiné sjednocujici faktory. Film obsahuje pfedevsim velmi jasnou sérii ter-
mint, schiizek a dialogickych navozent, které udrzuji na%i neustdlou orientaci, bez ohle-
du na to, jak daleko dé&j odbihd, nebo jak ndhle se posouva. Takové orientaéni prostred-
ky ndm umoZiuji anticipovat, Ze v uréitém pozdé&j§im okamziku dojde k uréitému dé&ji;
tudiz, kdyz k nému opravdu dojde, tak ho pozndvdme a nase chdp4ni probihajicich ud4-
losti se posiluje. Terminy, schiizky a dialogickd navozeni jsou v klasickych filmech velmi
bézné, ale zde je zavedeni ndhody pfinutilo vykondvat funkce o trochu jiné nez obvykle.
Misto nadbyteéné jednoty, charakteristické pro hollywoodsky scénér, jsou nahodilé uda-
losti kontrolovédny orienta¢nimi prostiedky.

Déj filmu se odehrdva v relativné kratkém ¢asovém rozmezi od pétku, kdy Ricci dost4-
vd préci a vypldci své kolo, do nedélniho odpoledne, kdy jeho hleddni nedspésné koné{
a on je chycen pfi pokusu ukrdst jiné kolo. Cely dé&j se déli do dvou hlavnich é4sti, které
jsou charakterizovdny odli§nymi narativnimi strategiemi. A% do mista, kde Ricci a Bru-
no vychazeji z kostela a uvédomujf si, Ze ztratili stopu zlod&jova starého komplice, jsme
neustdle ponoukdni k anticipaci budoucich uddlosti. Expozice neodhalila téméF nic
z minulosti postav — jen to, Ze Ricci byl bez prdace dva roky a ze dal své kolo do zasta-
vdarny. Od samého poddtku se prostfednictvim celé série terminti soustfed'ujeme na to,
jestli Ricei ve svych riiznych cilech uspéje.

1. V tivodni scéné, v patek, fika $éf zprostiedkovatelské agentury Riccimu, Ze jestli chee
praci, musi mit do druhého dne kolo (termin).

2. Pozdéji téhoz dne, Ricci, nyni se svym kolem, navstévuje plakdtovaci kanceldr a je mu
feceno, aby se hldsil druhého dne rdno v 6.45 (schiizka).

3. V sobotu ¢asné rdno veze Bruna do jeho zaméstndnf a iikd, 7e se vrati v sedm hodin
veder (schiizka).

4. Po kradezi kola fikd Ricci svému piiteli Biaoccovi, Ze musi kolo mit zpatky do pondé-
Ii (termin). Domlouvaji se, Ze v nedéli po ném budou pétrat (schiizka). To funguje jako
dialogické navozeni pFisti scény.

Nedélni patrani zabird zbytek déje, kdy po celou dobu nad Riccim visi posledni pon-
délni termin. Béhem prvnich dvou tfetin filmu tyto terminy a schiizky doddvaji pocit
neustdlého vyvoje a jednoty. ’

Potom, po hddce se starym komplicem v kostele, se prostfedky vyvoje od scény ke scéné
zna¢né méni a tato zména ma tu funkei, Ze pfesouvd nae hlavni soustiedéni od pétrani ke
vztahu mezi otcem a synem. Kdyby film pokra&oval ve svém plivodnim piistupu, slouzilo
by jméno ulice, které dal Riccimu stary muz, jako dialogické navozeni scény, kdy dvojice
hledd v této ulici. Ale Ricci tuto stopu nesleduje. (To je ndpadné, protoze muz mu sice ne-
mohl fici pfesné éislo, ale ¢lovék by piedpoklddal, Ze tam Ricci stejné plijde. Ale stafec
se stdvd irelevantnim, protoZe Ricci spatfi zlodéje ndhodou.) Misto toho Bruno Riccimu
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vy&itd, Ze zpackal situaci v kostele, a Ricei mu ddva facku. To naopak vede k dlouhé
odbodce vénujici se jejich hddce, scéné, ve které se malem utopi jiny chlapec a k jejich
ndvitévé restaurace. B&hem téchto scén jsou jedinou niti, kterd fidi déj, jejich ménici se
nalady; v pdtrani samotném nedochdzi k Zddnému pokroku. (A béhem scény v restauraci
vede Ricciho vyprdvéni o tom, jakou naSel dobrou préci, k tomu, Ze se hledan{ kola jevi
jako témér beznadéjné.) '

Tyto scény dosahuji Bazinova idedlu stiithu budovaného kolem tempordlniho kontinua
misto kolem logiky sevieného vyprdvéni. Hadka na silnici a Ricciho ndslednd domnén-
ka, 7e se Bruno topi, zabiraji jeden nepferuSovany ¢asovy tsek; potom, co vysvétleni
zabere krdtkou chvili, neZ pfejdou most, probéhne scéna smifeni a navstévy restaurace
také bez jakékoliv elipsy. Zlodéji kol tak v nékolika scéndch opoustéji abstraktn{ kon-
strukci éasu tvofenou verbalnimi ndznaky a prezentuji iluzi rytmu uddlosti probihajicich
ve skuteéném case. :

Ricciho rozhodnuti na konci scény v restauraci, Ze navstivi véstkyni, vraci vypravéni zpét
k d&jové linii pdtrdni, ale jen diky nejndpadné&jsi ndhodé filmu, kdy spatif zlodé&je na uli-
ci. Dramaticky déj se vyviji kontinudlné az do chvile, kdy se majitel kola, které ukradl
Ricel, rozhodne, Ze ho neud4. V tomto okamZiku divédk jesté jednou pfepind od zdjmu o to,
co se bude dit ddl k zaujeti momentdlnimi proménami emoci postav; relativné zdlouhava
série z4bérl dvojice, kterd krdéf ruku v ruce a se slzami v oéich, stoji mimo zdpletku pat-
ran{ stejné jako ¢dst déje, kterd se vénuje hdadce a scéné v restauraci.

Tak a¢koliv peélivy scéndf Zlodéjii kol povrchné pfipomind scénaf néjakého klasického
filmu, jeho ndhlé zmény v taktice pomdhaji nabourdvat konvenéni hermeneutickou linii.
V prvni &4sti filmu aZ do konce scény v kostele je hlavni otdzkou to, jestli Ricei najde kolo
véas, aby si udrzel prici. Ale v dlouhé &4sti filmu, kterd ndsleduje od tohoto okamziku,
jsme vedeni k tomu, abychom tuto otdzku potladili a misto toho se zajimali o to, jaké nd-
sledky bude mit ztréta kola na rodinu. I kdyZ se zdvérem dozvidime odpovéd na pvodni
otdzku, jevi se konec jako otevieny a nejednoznacny, jelikoZ kradeZ kola se jasné stavd
sekunddrni zdleZitosti a nds hlavné zajimd, jaky dopad mély udalosti onoho dne na vztah
otce a syna. Na jedné strané, kdyZ Bruno bere Ricciho za ruku, tak se zd4, Ze to naznacu-
je ur¢ity druh odpusténi &i pfijeti ze strany chlapce. Ale podle mého ndzoru jsme stéle po-
nechdni na pochybdch, jestli se ti dva chytajf za ruku proto, Ze jsou houZevnati a dokdzi se
povznést nad své t&zkosti, nebo protoZe jsou prosté spojeni ve své rezignované deziluzi.
Samoziejmé se nebojime, Ze Bruno svého otce zavrhne, ale je tu uréity ndznak toho, ze idy-
licky optimismus rodiny, ktery jsme vidéli na zac¢dtku filmu, je moZnd navidy ztracen.
Dnes se otevieny a Spatny konec stal jakymsi kli§é moderniho uméleckého filmu, ale opét
bychom méli mit na paméti, Ze Zlodéji kol byli jednim z prvnich filmi se Sirokym publi-
kem, ktery ho pouZil, a tehdy se zcela nepochybné jevil jako origindlni. Jeho ndsledné uzi-
véani zdtiraznilo konvenéni povahu prostiedku, ktery musel povéle¢nému publiku poskyto-
vat silny pocit realismu.

Mizanscéna a kamera

Snad nejziejmé&jsi naznaky realistické motivace vstupuji do mizanscény filmu s jeho
uzivdnim nehercti a to¢enim v redlu. Bazin tvrdil, Ze De Sikiiv styl je tézké analyzovat,
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obr. 6

protoZe je tak ¢isté realisticky; jeho styl ,,md jako sviij paradoxni zamér nikoliv vytvorit
podivanou, kterd se jevi jako redlnd, ale misto toho proménit realitu v podivanou®."”
To znamend, %e De Sica filmuje skute¢né ulice a domy povaleéného Rima tak, aby je
udinil zajimavymi jejich vlastnim zptsobem — aby je ozvl4stnil prostfednictvim tplné
novosti realismu tvafi v tvaf dominujicimu studiovému systému. (Vrchol studiového fil-
mu v hlavnich zdpadnich priimyslovych zemich, jakymi byly Francie, Itdlie, Némecko
a Spojené stdty byl ve dvacdtych, tficatych a ranych &étyficdtych letech. V roce 1948 bylo
rozsdhlej&i filmovdni v redlu stdle jesté relativné novinkou, akoliv se brzy mélo stat béz-
néjsim.)

15) A. Bazin, De Sica: Metteur en Scene, s. 67.
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Navzdory Bazinovu tvrzeni, e kazdy zdbér v Zlodéjich kol byl natocen v redlu, zfe-
telné tomu tak neni. Celd scéna jizdy s metafem byla nato¢ena se zadni projekei.
Nékteré interiéry — riizné byty a pravdépodobné nevéstinec — byly toc¢eny ve studiu
a jsou docela dovedné nasviceny standardnim hollywoodskym tiitbodovym systémem
(obr. 7). De Sica opravdu piileZitostné uzivd umélého svétla, stejné jako reflektort pri
scéndch v redlu a prendsi tifbodové nasviceni na ulici (obr. 8). Stejné tak jsou technic-
ky piisobivé extenzivni pohyby kamery. Uvodnf scéna obsahuje zabér z jeidbu, ktery se
pohybuje od celkového pohledu na zdstup u zprostfedkovatelské kanceldre smérem do-
1f1, aby objevil Ricciho sediciho v popiedi. Zdbéry Ricciho a Marie pies holé kopce po-
bliz jejich bytu, zdbéry Bruna a Ricciho béhem jejich hadky nebo zdbéry Ricciho, jak
jde po svahu u feky jsou hladké, bez tfesu, typického pro mnohé diivéjsi zabéry z redlu.
Zlodéji kol méli také jeden z nejvySSich rozpoctl ze vSech neorealistickych filmi
a jejich velmi peélivé pldnovdni a provedeni se projevuji v brilantnosti stylu hotové-
ho filmu.

Samoziejmé by se dalo namitnout, Ze brilantnost stylu ptisobi spise proti realismu, nez
7e skytd &istotu a neviditelnost, po které volal Bazin. Konec koncii sluneéni svétlo
na ulici nesvili ze tfech smérd a jefdbovy pohyb kamery neni zrovna technikou, kterd
by existenci kamery zrovna pfili§ zastirala. Nékterym kritikiim se technickd syrovost
spojuje s realismem, jelikoZ vyjadfuje pocit absence filmatovy kontroly nad filmovaci-
mi podminkami v dokumentaristickém smyslu. A Bazinovo uznanf filmim Farrebique
a Kon-Tiki je zaloZeno pravé na tom. Ale realismus je natolik arbitrdrnim konceptem
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a my se miiZzeme pro motivaci uméleckych prostfedki odvoldvat k tolika rliznym aspek-
tiim reality, Ze neexistuje diivod, pro¢ by technickd syrovost méla byt jedinou moZnosti
realismu. Zd4 se, Ze si Zlodéji kol vyptjéuji z klasického studiového filmovani techni-
ky tak diivérné znamé, az jsou pro vétSinu diviaki neviditelné: titbodové osvétleni, ka-
merové jizdy po kolejich kviili hladsimu exteriérovému pohybu a tak ddle. Divik je pak
veden k soustiedéni se na zfejmou autenticitu, kterou sugeruji véedni tvife a oble¢eni
postav, prithledy na domy a ulice atd. To samé plat{ pro ten fakt, Ze Ricciho hlas dabo-
val profesiondlni herec, ¢im# se eliminovaly problémy, které mohly s negkolenym hla-
sem Lamberta Maggioraniho vzniknout.

Ideologie

Bazin povazuje Zlodéje kol za komunisticky film, a jako takovy ho ocefiuje.

»Jeho socidlni poselstvi neni odtrzené, ziistivd imanentné v uddlostech, ale je tak jasné,
ze ho nikdo nemtze piehlédnout. Ale ani proti nému nemfiZe néco namitat, protoZe
nikdy neni vyjddieno explicitné. To, co kd, je GZasné a nesmirné prosté: ve svété, kde
tento délnik Zije, musi chudf krést jeden od druhého, aby prezili.«"”

Ale nenfi jasné, jestli toto pojeti prispivd prokomunistické pozici. Vzhledem k objektiv-
nimu pifstupu filmu a nejednozna¢nému zdvéru je totiz tézké tvrdit, Ze film obhajuje né-
jakou konkrétni cestu k feSeni. Zd4 se, Ze pro Ricciho jsou vEechny sméry stejné uzavie-
ny. Poté, co mu policie sdélila, Ze mu miZze pomoci pouze tehdy, kdyZ kolo sdm najde,
jde hledat svého pfitele Biaocca. Nejprve pieruduje schiizi komunistické buiiky (povaha
této skupiny neni v anglickych titulcich objasnéna) a ptd se na Biaocca, ale je fe¢nikem
umléen. Biaocco a jeho kolega metar pomdhaji p¥i patrdni na trhu, ale bez vysledku. Na-
konec vidime blahosklonnost a povrchnost dobro¢innosti bohatych dobrovolnikii v kos-
telni scéné; ani oni nemaji chuf pomoci s konkrétnim problémem. Tato dobro¢innost je
druhou hlavnf{ alternativou, kterou film stavi do kontrastu s komunistickou stranou, a ani
jedna z nich neni zobrazena zv143té pfitazlivé. De Sica vede paralelu mezi témito dvéma
institucemi v osobé bohatého advokata, ktery vede modlitby a znechucené se rozhlizi,
kdyz Ricci mluvi pfili§ nahlas — coz p¥ipomind komunistického feénika, ktery Ricciho
umléel v pfedchozi scéné. Historik Ken Friedman ¥ik4, Ze toto skeptické zobrazeni stra-
ny pramenilo ze zmén v soudobé italské spole¢nosti.

,»Po vilce vytvorily skupiny (rfizné levicové organizace) koalici, jiz dominovali ko-
munisté, a ta spiSe neZ o revoluci usilovala o zvoleni do politickych tfad. V dobé
natdceni Zlodéjii kol se hospoddisky stav Itélie bliZil stavu krize... V roce 1947 tedy
diky rozpadu koalice, v niZ méli pfevahu komunisté, doslo k politickému prechodu
od antifasistické sjednocené fronty k politicko-socidlnim programtm. Zlodéji kol pak
zavr$ili obrat filmového zdjmu od li¢ent boje a sjednocovéni povéle&né Itdlie k socidl-
nf kritice,“"”

16) A. Bazin, Bicycle Thief, s. 67.
17) Ken Fried man, A History of Italian Cinema: 1945 — 1951. In: Literary and Socio-Economic Trends
in Italian Cinema. Los Angeles 1973, s. 115.
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De Sica se rozhodl zamé&fit se na pithodu vztahujici se k nezaméstnanosti, jednomu
z nejdiilezitéjgich problémi povdleéné Itdlie. Odmitaje byrokracii, komunistickou stra-
nu a dobro¢innost vys$i t¥idy jako moznd fedeni, De Sica zobrazuje individudlni lidsky
¢in, ktery snad ve smyslu nadé&je nabizi o trochu vic.

Privé proto, e ndhoda a koincidence jsou v narativnim kauzalnim fetézci tak dileZité,
zdd se, 7e situace postav zdvisi pfedev&im na $tésti — a to v této spolecnosti, zd4 se, vét-
S$inou chybf. Spie neZ o komunistickou orientaci filmu jde spiSe o liberdlni, humanistic-
ky pohled, ktery se zdrZuje svalovdni viny kterymkoliv smérem, ale ktery také shleddva
vSechna potencidlni feSeni jako stejné problematickd, Tento vyvaZeny, racionalni, hu-
manisticky ndzor kone¢né také prispivéd k realistickému dojmu z tohoto filmu. Nejde
o pouhé tinikové dilko, které ignoruje realitu svéta vyhybdnim se vdZnym politickym
otdzkdm; De Sica se konec koncti obraci k neradostnym strankdm Zivota. Ale nenf to ani
propaganda podporujici jeden ndzor a tudiZ postrddajici objektivitu. Nejednoznaény za-
vér filmu odrdZi jeho ,,vybalancovanou® ideologii.

Zlodéji kol mohou skonéit, aniZ by zaujali uréité ideologické stanovisko édsteéné proto,
%e politické implikace pfibéhu jsou ke konci piekryty dramatem mezi otcem a synem.
Brunova piitomnost ve vypravéni tak slouZi, kromé mnoha jinych funkei, k vytvofeni
soucitného ténu, ktery vyvaZuje objektivn{ politicky ndmét. Tento soucit a citovy vztah
mezi Riccim a Brunem je pravdépodobné& hlavnim déivodem, proé jsou Zlodéji kol az do
dnesniho dne jednim z nejpopuldrnéjsich neorealistickych filmd.

Odkazy na klasicky film

De Sica a scendrista Cesare Zavattini védomé vytvareli realistickou alternativu ke kla-
sickému zabavnému filmu. Filmovf{ tviirci, aby zdiiraznili a osvétlili povahu svého od-
klonu od normy, vlozili do Zlodéjii kol motiv ironickych odkazi na klasicky film,
zvldsté na filmy hollywoodské. Nejziejméjsimi z nich jsou prvni dva: kdyZ Ricci vstu-
puje do plakatovaci kanceldre, aby dostal instrukce, prochdzi kolem zdi pokryté pla-
kdty takovych film& (obr. 9); jeho prvnim tkolem je piisti den vylepit plakaty Rity
Hayworthové zobrazené v konvenéni libivé péze. Kontrast mezi typem postav pfedsta-
vovanych v takovych filmech a postavami v Zlodéjich kol je dostate¢né jasny. (Ricciho
naprost4 lhostejnost k obsahu plakétu také naznacuje, jak cizi je zobrazovand atraktiv-
nost jeho kazdodennimu Zivotu.) Pozd&ji se v pozadi scén objevujf dalsi, subtilné;si fil-
mové odkazy; mezi stanky, které Ricei a metaf mijeji na trhu, je stinek pokryty popu-
ldrnimi filmovymi ¢asopisy. (Na obdlce ¢asopisu tiplné uprostfed méiZzeme rozpoznat
Annu Magnaniovou, kterd byla tehdy slavnou hvézdou, ¢dsteéné diky své roli ve filmu
Rim, oteviené mésto. /obr. 10/) V nevéstinci miZeme za zlod&jem na zdi zahlédnout fo-
tografii Clarka Gablea.

Implikace téchto odkazii se stdvd zcela ziejmou béhem jizdy v metafové voze, ktery veze
Ricciho a Bruna na druhy blesi trh. Béhem feéi o tom, jak mu désf zkazil nedélni odpo-
ledne, metaf poznamendvd, Ze nechodi do kina, protoze mu filmy pfipadaji nudné.
Z toho musime usuzovat, Ze ma na mysli b&Zné populdrni filmy, a Ze se mu nelibi, proto-
%e vzhledem k jeho Zivotu jsou opravdu irelevantni. Takovd pozndmka reflektuje pohled
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De Siky a Zavattiniho, ktefi chtéli todit realistické filmy, o kterych doufali, Ze budou za-
jimat pracujici lidi. Je jistou ironii, Ze nakonec skonéili jako filmafi to¢ici filmy cenéné
publikem elitnich uméleckych kin cizich zemi.

Zavéry: popularita Zlodéju kol ve Spojenych stitech

Stejné jako tomu bylo s dalgimi filmy neorealistického hnutf, byli Zlodéji kol populdrnéj-
§i v zahrani¢i nez v ltdlii. Konzervativni bendtsky filmovy festival je ignoroval a udélil
cenu za rok 1948 Olivierovu Hamletovi. (Zadny neorealisticky film benstské ocenéni
nikdy nedostal a italské filmy ho viibec dostdvaly jen zfidka; béhem étyficatych a pade-
satych let figurovaly na pfednich mistech pfedevsim britské, francouzské a americké fil-
my konvenéni kvality.) Ale Zlodéji kol ziskali ocenéni v jinych evropskych zemich
a v roce 1949, kdy byli koneéné uvedeni ve Spojenych stdtech, méli jiz vysokou reputa-
ci. Kritici je chvalili; film si vedl dobte v klubovych kinech a ziskal cenu newyorskych
filmovych kritik{i i cenu Academy of Motion Picture Arts and Sciences. Po dspéchu fil-
mé Rim, oteviené mésto a dalsich ameri¢ti kritici jiz dobfe védéli o realistickém hnuti
v povélecné Itdlii. De Sica byl srovndvdn s Rossellinim a v téchto diskusich obé¢as padl
termin ,,neorealismus®.

Zlodégji kol byli dokonale vypoéitdni pro rychle rostouci trh uméleckého filmu ve Spoje-
nych stdtech, nebo jak to napsal ¢asopis Variety: ,,Z komeréniho hlediska tenhle film
v klubovych kinech tutové zabere. Mé&l by najit uréity prostor i ve standardnich kinech.*“'
Film pfinesl obratné smiseni klasické techniky a realismu. Pro americké publikum, které-
ho se problémy povileéné Itilie osobné netykaly, byl film zdbavou v novém a ozvlastiiuji-
cim prevleku. Z na¥eho souc¢asného pohledu se film miZe jevit ponékud uhlazeny a spise
konvenéni nez realisticky, ale méli bychom mit na mysli, Ze v roce 1949 stél v éele lehce
avantgardniho trendu, ktery jej vydélil z bézné komeréni kinematografie.

Dnesni recenze vét§inou naznaduji, ze rizné aspekty iluze realismu, které zde analyzu-
ji, byly v té dobé vnimdny jako skute¢né realistické. Napiiklad ohledné konstrukce za-
pletky dasopis Variety zjistil, Ze ,,film, na to, Ze je zahraniéni, postupuje, kromé jednoho
pomalej$iho mista uprostied, neobvykle sviznym tempem®."” Recenzent bohuZel nespe-
cifikoval, kterou scénu mél na mysli, ale mam podezfeni, Ze minil scénu v restauraci,
jejiz ¢dst jsem popisovala jako moment, kdy film dodasné opousti seviené konstruované
pétrdni, aby se zaméfil na vztah otce a syna.

Recenzenti jisté film povazovali za realisticky. Casopis Variety napsal, 7e De Sica je mezi
témi, ,,kteff nasli v povdleéné Itdlii surovinu pro novy druh naturalistického dramatu®;
Bosley Crowther napsal, Ze ,,film tim, Ze je pfevdZné to¢en na skute¢nych mistech a obsa-
zen neprofesiondlnimi herci, zddraziiuje to pfirozené a skuteéné®. Variety dokonce shle-
dal kameru jako realistickou: ,,Fotografie je veskrze na prvnim misté v drsném stylu ame-
rickych produkti dokumentdrniho typu.“ Kritici si rovnéZz vSimli netplného zdvéru.
Crowther fekl, Ze ,,to konéi zatmivackou tak nepriikaznou, jako kyvnuti kolemjdouciho®,

18) The Bicycle Thief. In: Variety Film Reviews. Vol. 8. New York 1983 (7. 12. 1949).
19) Tamtéz.
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a recenzent v Newsweeku vidél zdvér jako ,,druh potla¢eného, dramaticky bezvychodné-
ho klimaxu, ktery je spi¥e b&Zny v dobfe napsané povidce neZ ve filmu“.”” Recenzenti
dobte védéli, Ze herci byli neprofesiondlové, a ocenovali jejich vykony, zvl4sté pak vykon
Enzo Staiola jako Bruna.

Nejdiilezit&jsi snad ale bylo to, Ze ameriéti kritici byli schopni vnimat vyprdvéni, na-
vzdory jeho zdkladu v tehdejsf italské spoleénosti, jako tematicky univerzélni. Casopis
Variety psal, Ze Zlodé&ji kol méli ,,za zdklad pro devadesdtiminutovy film neuvéfitelné
prosty piibéh®; ale ,,pFestoZe se piibéh jevi jako tak struény, té€Zko by mohl byt Sirsi.
V jeho vyprdvéni je cely kosmicky koncept dobra a zla a lidské zoufalé potfeby bez-
peci.“ Crowther podobné shledal, Ze film md ,,skute¢né velké — fundamentdlni a uni-
verzalni — dramatické téma. Je to izolace a osamélost malého ¢lovéka v tomto slozitém
socidlnim svété, ktery je ironicky obdafen institucemi, které maji lidstvo oblaZovat
a chrdnit. [...] De Sica se zde zabyvd né¢im, co se neomezuje pouze na Rim, ani nepo-
chazi pouze z povéleéného nepofddku a bidy.“ Newsweek také zjistil, Ze ,.film obsahu-
je viely, lidsky vyznam, ktery se vyhybd omletym otdzkdm tfidniho boje a zkaZenosti
zrozené z chaosu.”

Takové pozndamky jsou pro Zlodéje kol do znaéné miry relevantni, nebot se filmu po-
dafilo spojit oboji: kritizovat soudobou italskou spole¢nost, ale také vytvofit psycho-
logické drama, které se nakonec stdvd ustfednim a vede k tomu, Ze se film jevi jako
muniverzdlni“ zptisobem, jakym by to otdzka italské nezaméstnanosti nikdy nedoka-
zala. AvSak ameridti recenzenti jisté Zlodéje kol zobeciovali vice, nezZ si film zaslouZil.
Jeho realismus snad byl malou zmé&nou od filmové normy své doby, ale zmé&nou jisté hyl.
Zlodéji kol nésledné spadaji do rozvijejiciho se pojeti realismu, které se pfinejmensim
ve Spojenych stdtech a Britdnii zadalo stdvat novou normou — realismu spocivajici-
ho v uréitém psychologickém dramatu, $patném konci a nejednoznacné kauzalité,
které charakterizovaly Zlodéje kol; realismu, ktery je tstfednim rysem instituce umé-
leckého filmu.

Pielozil Zdenék Béhm

PreloZeno z anglického origindlu:
Kristin Th o m p s on, Realism in the Cinema: Bicycle Thieves.
In: Kristin Th om ps on, Breaking the Glass Armor. Neoformalist Film Analysis.
Princeton University Press, Princeton 1988, s. 197 — 217.

20) Tamtéz; Bosley Crowther, The Bicycle Thief. In: The New York Times Film Reviews. Vol. 4.
New York 1970, s. 2380; ,,Newsweek* 26. 12. 1949, s. 56.
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Zlodéji kol
(Ladri di biciclette)
‘ Produzioni De Sica, 1948

Rezie: Vittorio De Sica. Ndmét: Luigi Bartolini. Scénd¥: Oreste Biancoli, Suso Cecchi d’Amico, Vittorio
De Sica, Adolfo Franci, Gherado Gherardi a Cesare Zavattini. Kamera: Carlo Montuori. St¥ih: Eraldo
da Roma. Hudba: Alesandro Cicognini. Vyprava: Antonino Traverso. Produkee: Umberto Scarpelli.
Hraji: Lamberto Maggiorani (Antonio Ricci), Enzo Staiola (Bruno Ricci), Lianella Carellovd (Maria Ricei),
Elena Altieriovd, Gino Saltameredna, Vittorio Antonuceci ad.

Dalsi citované filmy:

Ecce Homo! (The Crowd; King Vidor, 1927 — 1928), Farrebique (Georges Rouquier, 1947), Hamlet (Lauren-
ce Olivier, 1947), Chamtivost (Greed; Erich von Stroheim, 1923), Chang (Erest B. Schoedsack, 1927),
Chléb nd3 vezdejsi (Our Daily Bread; King Vidor, 1934), Lovci spdsy (The Salvation Hunters; Josef von Stern-
berg, 1924), Nanuk, &lovék primitivni (Nanook of the North; Robert Flaherty, 1922), Ndvrat Martina Guerra
(Le Retour de Martin Guerre; Daniel Vigne, 1982), Obéan Kane (Citizen Kane; Orson Welles, 1941),
Pee-Wee’s Big Adventure (Tim Burton, 1985), Pravidla hry (La Régle du jeu; Jean Renoir, 1939), Rim,
otevrené mésto (Roma citta aperta; Roberto Rossellini, 1945), Slovo (Ordet; Carl Theodor Dreyer, 1955),
Umberto D. (Vittorio De Sica, 1952), V pfistavu (On the Waterfront; Elia Kazan, 1954).
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Roman Jakobson a film o mizejicim svété folkloru

V déjindch mysleni o filmu vystupuje svétozndmy jazykovédec Roman Jakobson (1896 — 1982)
piedeviim jako autor (¢esky psaného) élanku Upadek filmu? z roku 1933;" tento text, obhajuji-
ci zvukovy film a prohlasujici metaforu a metonymii za ,,dva zdkladni druhy filmové stavby®,
byl opakované komentovan,” prekladdan do riznych jazykl (angliGtiny, francouzstiny, némdéiny,
ital$tiny, portugalstiny, polstiny, mad’arStiny) a publikovdn v ¢asopisech a rozli¢nych vyborech
a antologiich. Nebyl to oviem jediny pfispévek, v némz se lingvista Jakobson zaméfil na filmo-
vou problematiku. Nedlouho pfedtim (v zdii 1932) uveiejnil v prazském némeckém listé Prager
Presse (s nimZ spolupracoval od roku 1925 a intenzivnéji pak od poédtku tficdtych let) &lanek
inspirovany natdenfm folkloristického filmu Vladimira Ulehly Mizejic svét. Zatimco aforistické
vyklady v zamys&len{ nad ddajnym tipadkem filmu ziskaly zna¢nou proslulost, tento ¢ldnek, fadi-
ci se k dobové vdzané publicistice, zlstal stranou pozornosti. Sdm Jakobson jej zcela pominul ve
svych retrospektivnich vystoupenich, nezmiiiuje se o ném ani ve zndimém rozhovoru o filmu z roku
1967, ani v onom jediném odstavci, ktery vénoval filmu ve vzpominkové knize Dialogy.* Clanek
rovnéZ nebyl zahmut do jeho monumentélnich ,,vybranych spist“ (Selected Writings). Na exis-
tenci daného textu upozornil az pretisk v neddvno vydaném obsdhlém némeckém vyboru Jakob-
sonovych sémioticky orientovanych praci;” v ndvaznosti na to zafadila pak novd némeck4 fakto-
grafickd a bibliografickd piirucka do prehledu teorie filmu ve vychodni a stfedni Evropé odkaz na
»jeden z Fidéeji citovanych® pfispévkii Romana Jakobsona®, ktery ,,pojedndvd o vztazich mezi
etnologif a filmem®.”

Uvetejnéni prekladu tohoto miniméalné zndmého ¢lanku vychazejiciho z minimalné zndmého ¢es-
kého filmu se stdvd dalsim, byt jen dil¢im, krokem v nasem seznamovdni s praci velkého badate-
le, ktery vyznatnou ¢dst svého Zivota spojil s ¢eskou kulturou a ktery z ni byl po nékolik deseti-

leti svévolné vylucovan.

1) .,Listy pro uménf a kritiku® 1, 1933, s. 45 — 49. Nejnovéji pietisténo in Roman Jak ob s on, Poetickd
JSunkee. Jinocany 1995, s. 148 — 153.
2) Srov. napf. Zbigniew Czeczot-Gawrak, Zarys dziejow teorii filmu pierwszego piecdziesieciolecia
1895 — 1945. Wroclaw ete. 1977, s. 271 — 273.
3) Rozhovor je nyni dostupny v ¢eském prekladu a s komentdfem Jana Svobody, in ,Jluminace” 6, .
1994, ¢. 1, 5. 97 - 108.
4) Roman Jakobson, Dialogy. Praha 1993, s. 95 — 96.
5) Roman Jakobson, Semiotik. Ausgewdiihlte Texte 1919 — 1982. (Ed. Elmar Holenstein.) Frankfurt a. M.
1988, s. 251 — 255.
6) Tvrzeni o men&i citovanosti miiZeme zfejmé povaZovat za eufemistické — spi% by bylo na misté hovofit
o préci (takika — ?) necitované.
7) Hans-Michael Boek — Wolfgang Jacobsen (Ed.), Recherche: Film. Quellen und Methoden der Film-
Jorschung. Miinchen 1997, s. 105.
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11

Napsdni ¢ldnku o Mizejicim svété mohly podnitit faktory odborné i osobni povahy. Nékdy v této
dobé se Jakobson pod vlivem pfitele Vladislava Vanéury zadal vyraznéji zajimat o film. Pfedev&im
se oviem — a to od pod4tkil své védecké drahy — hluboce a soustavné zabyval folklorem a jeho spe-
cifiénosti (napf. v roce 1929 publikoval spolu s Petrem Bogatyrevem zdsadni staf Die Folklore als
eine besondere Form des Schaffens®). Také se bli%ila Jakobsonova habilitace na brnénské Masary-
kové universit&, na niZ piisobil rovnéz Vladimir Ulehla (1888 — 1947). Kone&né scénak k Mizejici-
mu svétu napsala Svatava Pirkovd, pozdé&jsi Jakobsonova manzelka, kterd se pak také podilela na
scéndfi Vandéurova filmu Na sluneéni strané (1933), jehoZ hlavnimi autory byli Jakobson, Vitézslav
Nezval a Miroslav Disman.

Jakobson se vyjadioval o dile ve stavu zrodu. Nemohl se tedy zaméfit, jak tomu bylo v mnoha jeho
analytickych pracich, na hotovy vytvor. Po tivodnim citdtu, pfedstavujicim dost pfekvapivy vstup
do problematiky (je to prostfedek u Jakobsona znaéné oblibeny, srov. napf. zacdtek stati [jpadek
filmu?), a vychodiskové charakteristice regionu, v némz se film odehrdv4, tak ¢ldnek poddvd
obsdhly chvalozpév na tviirce a na to, s jakou kompetenci a nadSenim zvlddali obtizné podminky
natdéeni. Odtud autor pfechdzi k obecné&jsi dvaze, v niZ jsou dobfe patrnd jeho formalistick4 vy-
chodiska (protiklad materidlu a jeho uméleckého ztvarnéni). Jadro ¢ldanku potom tvofi vyklady
o stfetdni vesnické a méstské kultury a o procesu rozruSovdni vesnické kultury, propojené s ne
zcela soustavnymi pozndmkami o postavach, déji a obrazovém ztvameéni vznikajiciho filmu.

11

Prijeti dila, o jeho# realizaci Jakobson psal s takovym nadenim, bylo nejednoznaéné a ponékud
rozpadité (Mizejic svét mél slavnostni premiéru na poc¢dtku tinora 1933 a v kinech se objevil v dub-
nu téhoz roku). Recenzenti sice Mizejici svét vétdinou oznacovali za hodnotny film a za zdvazny kul-
turni &in, hovofili v3ak i o amatérismu ¢&i diletantismu. Cenéna byla predeviim obrazova stranka
filmu (z hlediska technického i uméleckého), zejména zabéry pfirody, zahmujici i éasosbérné
zachycenf rfistu kvétin (Ulehla, profest botanik, se timto postupem soustavné zabyval a byl auto-
rem celovederniho védeckého filmu Pohyby rostlin [1928], na néjZ také Jakobson ve svém &ldn-
ku — bez uvedeni ndzvu — odkazuje). V zdsadé kladné byla pfijata rovnéz vlastni folkloristickd
slozka Mizejictho svéta, jiZ bylo nutno pfiznat hodnoty reportdZni a dokumenta&ni. Naproti tomu za
zdvaznou slabinu dila povaZovali takika vichni recenzenti déj, ktery byl do filmu, jak fika Jakob-
son, zamontovdn: D& charakterizovali jako bandlni, konvenén{, sentimentdlni a anachronicky;
urd¢itou omluvu nalezli pfitom néktefi v tom, Ze jde jen o jakysi podklad umoziiujici prezentaci
folkloristického materidlu, &i o takticky dstupek, ktery mél filmu dodat jistou pfitazlivost pro diva-
ky. Jako zcela nezvlddnuté se jevily herecké vykony (ochotnictvi, strojenost). Obecné byla Mizeji-
cimu svétu rovnéZ vytykana neobratnd a technicky nekvalitni price se zvukem.

Po strdnce finanéni skonéil Ulehlév podnik katastrofou. Mizejict svét byl v kinech zcela netispés-
ny a hospodaienf vyiistilo ve vice nez milionovy schodek. Vétitelé podali Zalobu, kterd byla pro-
jedndvana pied krajskym civilnim soudem v Brné&; v souvislosti s tim byly Ulehlovi exekuéné
zabaveny predméty za vice nez 90 tisic korun. Dluh pak Ulehla spldcel az do konce Zivota.”

Petr Mares

8) Cesky preklad této price (Folklor jako zvldstni forma tvorby) byl otistén v souboru praci Petra Boga-
tyrev a, Souvislosti tvorby. Praha 1971, s. 36 — 47.
9) Srov. Ivan Ulehla, Viadimir Ulehla. Praha 1994, s. 54 — 56.
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MIZEJICI SVET
Film umirajictho folkloru — Prof. dr. Ulehla jako filmovy refisér

Roman Jakobson

.Zcestoval jsem cely svét a nevidél jsem Zddnou jinou vesnict, kde lidé tak duchapliné
a vdsnivé jedi a piji.“ To mi Fekl jeden Cesky legiond¥ na malic¢ké a sluncem nemilosrdné
spalované Zelezniéni stanici u vsi Velkd nad Velickou. Moravsti Slovdci dokonale ovlddaji
kulturu vinafstvi a lidové pisné, ovsem Velkd zaujimd i mezi vesnicemi Moravského Sloven-
ska vyjimecné postavent. Zivot je tu neoddélitelné spojen se zpévem a vinem, v dobé utrpe-
ni i radosti, ve viedni den i ve svdtek, po vSechny hodiny ve dne i v noci a po vSechna roéni
obdobi. S pisni Zije také tanec, svdteéni obrady plné barev, pestrost krojii, ritudl Zivota. —
Neni divu, Ze se tato vesnice stala teréem filmového objektivu. Dnesni uméni opét charak-
terizuje poptdvka po exotickém materidlu, Cesky romdn se pFi hleddni domdci exotiky obra-
ci ke karpatskoruské tematice, latkovd expanze ceského uméleckého filmu zatim dospéla
teprve k moravsko-slovenské hranici.

Film se jmenuje Mizejici svét. Podnét k jeho vzniku dal prof. dr. Ulehla, vedouci katedry
rostlinné fyziologie na Masarykové université v Brné, ktery se uZ uvedl jako vynikajici
znalec filmové techniky svym filmem ze Zivota rostlin, kde uméleckd a védecka hlediska
splynula v jeden celek a kde bylo z botanického materidlu vytvofeno skute¢né plastické
umélecké dilo plné vnitini dynamiky a dramati¢nosti. Prof. Ulehla také uzaviel smlouvu
se spole¢nosti AB a sdm film reziruje. Jeho spolupracovnice S. Pirkova napsala scéndf,
mladi architekti Benes a Kurial, kteii ziskali proslulost skvélymi dekoracemi pro
brnénské uvedeni komedie V. Nezvala, obstardvaji stavby a asistent brnénské opery Taus-
ky dodd pro tento novy zvukovy film hudbu. Neni nutno uvddét jména dalSich spolupra-
covnikd; aZ bude film hotov, ocen{ recenzent pfiméfené zdsluhy kaZdého z nich. Zatim
bude staéit konstatovani, Ze by bylo sotva moZné najit sladénéjsi a harmonictéjsi pracov-
ni kolektiv.

Tézka prace
Jen skutedné nad¥eni umoziuje vyvinout takové pracovni tempo a piekondvat s tako-

vou rozhodnosti Zetné prekdzky. Pouzivini komplikovanych zvukovych a svételnych
aparatur v primitivnich vesnickych pomérech vyZadovalo zna¢nou vynalézavost a fadu
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Mizejict svét; resie Vladimir Ulehla, 1932

Foto archiv

pfipravnych praci, mnoho potizi bylo spojeno s objekty nata¢eni: vesnic¢ané, zvykli
jen na fotograficky apardt, zaujali pfed kamerou uréity postoj, obritili k ni obli¢ej a str-
nuli jako kdmen. A bylo také nutno pfekonat spoustu technickych a psychologickych
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problémii, neZ se podafilo realizovat pouzitelné zdbéry davii pfi polnich pracich, svateb-
nich obfadech a obfadech spjatych s roénimi obdobimi, bohosluzbéch atd. Bylo natoce-
no uz 8000 metrii a reZisér nynf stoji pfed odpovédnym tikolem: vybrat z tohoto boha-
tého materidlu jen to, co je aktudlni a umélecky nezbytné. Clenové kolektivu byli praci
na filmu strZeni natolik, Ze cely jejich Zivot ve Velké se sklddd z neustdlého hleddn{
vhodného materidlu pro film, volné chvile plné vénuji propracovavani motivii scéndie —
nékdy to vypadd, jako by se hranice mezi jejich Zivotem a filmem naprosto setfela.
Existuje vynikajici film etnografa Plicky, ktery ukazuje obyéeje, hry a tance Slovakd."
Ukolem tohoto filmu je co nejvérmnéjii, védecké zachyceni fady specifickych projevi
slovenského folkloru, z nichZ nékteré uz vymiraji. Je to cennd sbirka védeckého materi-
dlu. Ulehla a jeho spolupracovnici si kladou jiny tkol. Jejich cilem je umélecky
film, film pro divdka. Etnografickd pravdivost pfitom nesmi nijak utrpét — o to se v plné
mite postarali prof. Hidsek a prof. Klusdk —, méni se ale takiikajic thel pohledu a vy-
bér materidlu.

Jaké jsou vlastné ruské takzvané dokumentarni filmy, napf. Vertovovy nebo Kauf-
manovy? Samozfejmé to jsou ve skutednosti umélecké filmy, jejichz motivy a kompo-
zice jsou podiizeny umélecké funkci. NesyZetovost téchto filmi je motivovdna idajnou
bezdé&énosti pohledu, tim, Ze dany materidl se pfed kameru dostal zcela ndhodné.
Na rozdil od nich je Mizejici svét koncipovén jako syZetovy film. Nakolik je dramatic-
ky dgj, ktery je do filmu zamontovan, zdatily, to se ukdZe pfi promitdni hotového dila.
Uz nyni je ale zfejmé, Ze zvoleny princip je spravny. Folklor predstavuje zavrSenou for-
mu uménf, kterou nelze prosté transplantovat, na ni% nelze prosté vybudovat nové umé-
lecké dilo. Dé&jiny uméni k tomu podavaji nejeden pou¢ny piiklad. Tim méné je mozno
zavrienou formu jednoho uméni beze zmény prenést do sféry jiného uméni. Pokusy
o mechanické zfilmovan{ baletu skonéily nezdarem. Uréitd zavrSend forma uméni mize
byt pouzita pro nové umélecké dilo jen jako materidl, ktery je pfedmétem umélecké-
ho pretvofeni.

Boj dvou kultur

Umélecky film, ktery se chce zabyvat folklorem, miiZze postupovat riznym zpiisobem.
Stietnuti mezi svétem folkloru a dneSni méstskou kulturou miize byt ztvarnéno jako
chvalozpév na jeden ze dvou bojujicich svétii. Bud jako hymnus na industrializaci — to
je cesta Ejzenstejnova a Dovzenkova, kterou Ulehla jit necht&l —, nebo jako chvalozpév
na tradi¢ni vesnici. Tato cesta je vzhledem k povaze materidlu neschtidnd. Pfili§ zjevnd
je ve Velké bezmoc starych forem v jejich boji s formami novymi. Hned vedle odbocka
zeleznice a dvé hodiny cesty do Brna, rozhlas a noviny, vojenska sluzba, sokolové a po-
litické strany, elektfina a traktory, méstské vyrobky a Skola — to vSe vesnici netiprosné
transformuje a postupné omezuje jeji svébytnost. Nikoli nadarmo hovoif titul filmu o své-
té, ktery zanikd. Navic se lze moravskoslovenského folkloru sotva dovoldvat jako vhod-
né ilustrace boje dvou kultur — vesnické a méstské: tento folklor obsahuje piilis mnoho

1) Autor md ziejmé na mysli film Karla Plicky Po hordch, po doldch (1929); nejznaméj&i Plickiv film Zem
spieva byl uveden a# po publikaci Jakobsonova &ldnku, v ¥{jnu 1933. (Pozn. pfekl.)
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prvkii uméni vysSich spolecenskych vrstev, jsou to ve zna¢éné mite pokleslé kulturni
statky [gesunkenes Kulturgut] a nenajdeme tu ani stopu po relativni sobéstacnosti lido-
vého prvku.

Film Mizejici svét dospivd k jinému feSeni problému uméleckého pretvoreni folkloru.
Ukazuje vesnici tak, jak ji vidi hrdinka filmu — mladd Zena z mésta, kterd sem pfisla sbi-
rat lidové pisné. Vesnice ji okouzluje svou dekorativni krdsou — svymi pisnémi, kroji, bo-
hosluzbami, tanci, zvyky, tradi¢nimi a neménnymi jako motivy na vysivkdch. Zena, a s ni
také kamera, vidi jen vystrojenou, slavnostni, folkloristickou vesnici, m4 rdda jen tu sa-
moticelnou, nablyskanou podivanou; nemé smysl pro rub vesnického Zivota, pro socidlni
rozvrstveni vesnice, pro jeji nevzhledny vSedni den, pro dotérné vnikdni mésta. Mésto
pro ni pfedstavuje tinavny, neuspofddany pohyb. Neznd Zddny patos kromé patosu deko-
rativnosti a to ji odsuzuje k osaméni, protoze neni schopna pfijimat Zivé lidi. Nelze ji ob-
vinovat z toho, Ze je nevérna hned svému méstskému, hned zas svému vesnickému p¥i-
teli, tak jako nelze mluvit o pravdivosti nebo lZivosti vzorku na zdstére.

MozZna posuzuji hrdinku filmu jinak neZ autor scéndre a rezisér, aviak rozhodné je to pra-
vé dekorativnost v jejim piistupu, jeZ umoziiuje postihnout pestrou ornamentiku folklo-
ru této vesnice a odhalit ji ve filmu. Sklon k pestrosti jako takové, nepfedmétnost, pre-
vaha vnéjsi formy — to jsou charakteristické rysy mistni lidové kultury. Spolu s tim, jak
tato kultura odumird, stdvaji se ozdoby na krojich stdle strojenéjsimi a titérnéjsimi, slav-
nosti stdle nepfirozenéjsimi, pravidla chovini stdle povrchnéjgimi.

Film Mizejici svét predstavuje orgii ornamentiky. Hrdinka touZ{ po ornamentu pros-
tém jakékoli odpovédnosti, Zivol vesnice je zobrazen jako obnaZeny ornament, je tu ero-
tika, koberec poli skvéle natoc¢eny z letadla, rostlinné motivy, kompozice detaili. Sila
a novost tohoto filmu tkvi v tom, Ze je zdimérné prostoupen piisobivym vzorkovdnim.

PieloZil Petr Mares

PteloZeno z némeckého origindlu: R.[oman] Jak ob s on, Die entschwindende Welt.
Ein Film der sterbenden Folklore — Prof. Dr. Ulehla als Filmregisseur.
»Prager Presse™ 11. 9. 1932, &. 288, s. 5.

Mizejici svét
Legia, Brno 1933
Rezie: Vladimir Ulehla. Némét: Vladimir Ulehla. Scéndf: Svatava Pirkovd. Technické spoluprdce: Mi-
lo§ Wasserbauer. Kamera: Josef Stfecha, Otakar Schiitz, Josef Blizek. Shérnd kamera: Jan Calibek.
Hudba: Vladimir Ulehla. Hudebni vedeni: Vilém Tausky.
Hraji: Marta Halifové (dr. Hornd), Jozka Frolka (Jura), Martin Sekerka (otec) a dali obyvatelé Velké nad
Veli¢kou a okoli.
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Cldnky

STAVVEB’NI' HISTORIE
PRAZSKYCH KINOSALU

Cdst Il — dvacdtd léta

Jifi Hilmera

Po titlumu véleénych let znamenalo ndsledujici desetileti dobu Zivého zakldddn{ novych
kinosdlli. Uz z prosince 1918 pochdzi projekt stavitele Josefa Hercika na postaveni
»Ctyfpatrového domu s biografem™ v Holefovicich — na tehdejsi Rohanové, dnesni t¥idé
Komunardd (&. 37/1038).” Kino, které tu zadalo hrat ndsledujictho roku pod jménem
Komensky, bylo umisténo v jednopatrovém kiidle, zaujimajicim v &ifce dvou pra-
vych tietin celou hloubku dvora. Sdl byl 21,2 m dlouhy a 8 m Siroky s celkovou kapaci-
tou 318 mist. V mirné svaZitém p¥izemi bylo tfiadvacet stfedni uli¢kou rozdélenych fad
sedadel a za nimi ¢tyfi pétimistné 16Ze, na galerii pak dvé fady sedadel a tii 16Ze, pred
projekénim platnem zaujimalo celou $itku sdlu prohloubené orchestiité. Vstup do kina
byl prostornou pfedsin{ za segmentové klenutym portdlem v pravé &¢asti domovniho pri-
¢elf, po levé strané predsiné vedlo schodi$té na galerii, projekéni kabina byla p¥istupnd
samostatnym toc¢itym schodistém. Z piizemku dstily vlevo &étyfi vychody — podle pii-
vodniho zdméru pfimo na dvar, z néhoZ vedl hlavni domovni priijezd na ulici, ale podle
zménénych plani zaplnil vétsinu dvora v jeho zadni &dsti pfizemni kryty ,,promenodr®.
Od ledna 1935 piisobilo toto kino pod jménem Evropa, pozdé&ji viak bylo zrueno, jeho
interiér vyskové predélen a upraven na dilny.

Proti Komenskému byla dalsi tfi kina, vznikld v prvnim povdleéném roce, zafizena jed-
nodussim zptisobem. V kositském domé ¢&p. 130 z roku 1884 (Plzenskd 74, stavitel
Josef Becka) byl upraven sél pro Bio Invalidii (pozdé&j$i Zvon) podle planu zednické-
ho mistra Jana Prochézky, datovaného 20. 1. 1919.” Sil o rozmérech 18,4 x 7,4 m mél
pouze pfizemi s mirné svaZitou podlahou, 21 ¥ad sedadel a vzadu &tyti 16Ze, vpredu
orchestfisté. — Libenské kino Ferkl vzniklo dpravou taneéntho sdlu z roku 1884 v sik-
mo situovaném dvornim kfidle za hostincem &p. 609-VIII na tehdejsi Fiignerové, dnes-
ni Zenklové tiidé. Projekt architekta a stavitele Antonina Skéchy, datovany kvétnem
1919, ukazuje sdl nezcela pravidelného pidorysu o délce priblizné 18 m a si¥ce 9,10 m.
Stiedni uli¢ka rozdéluje 23 fad s celkem 284 sedadly, za nimi jsou vchodovym por-
tdlem oddélené dvé dvojice pétimistnych 16zi, jejichZ vzhled je ozvladtnén tupotihle

1) Stavebnf archiv ObU Praha 7.
2) Stavebni archiv ObU Praha 5; stavebni povoleni bylo vyddno 26. 4. 1919.
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vystupujicim piidorysem spole¢nych parapetii u kazdé dvojice. V pfednich rozich sdlu
stoji za plentami zaobleného ptidorysu dvoje kamna. Komunikaéni feSeni pfipomind po-
nékud kino Komenského: Za dvojitym portdlem pod nizkym frontonem v pravé ¢ds-
ti priceli lezi oddé&lené chodby pro piichod a odchod, za nimi vestibul s pokladnou
a ddle predsdli se Satnou a bufetem. Dva vychody v levé sténé sdlu se oteviraji do dvo-
ra (resp. zahrady), odkud lze vyjit domovni chodbou p¥imo na ulici. =V Ripské ulici na
Vinohradech bylo 5. 12. 1919 ve dvofe za domem &p. 547-XII otevieno kino Ceskych
feridlnich osad Slavia.” Jeho stavitelem byl snad Josef Domek; chudd dokumentace
interiéru, adaptovaného roku 1993 pro ,Billiardovy klub®, ukazuje pfizemni sél bez
balkonu i 16%i. .

K trojici kin z roku 1919 se pfipojuje i Bio vileénych poskozencii, ziizené ndsleduji-
ctho roku u vokovického domu ¢ép. 62 (U Sadu 13).” Déim postavil v letech 1896 — 1897
bievnovsky stavitel Vdclav Holegek, podle plant Josefa Herycha byl roku 1910 k existu-
jicimu hostinei pfipojen tanedni sdl, a ten v roce 1920 adaptoval Josef Domek pro veel-
ku prosté& feSeny biograf, omezeny na parter bez 16zi. Podlaha pfitom dostala svazity pro-
fil a vpredu bylo zapusténo orchestiisté, pfistavéna byla promitaci kabina a predsin
s pokladnou. — UZ v minulé &&sti zminované kino v hrad¢anském hotelu Savoy, nesouci
nyni dobové piizplisobeny ndzev Bio Legio Savey, proslo mensi technickou adaptaci,
pfi niZ se nezménilo nic na prosté podobé sdlu.

Rok 1920 vZak uZ pfinesl i nékolik ndronéjsich projekti, jejichz realizace pak presdhla
do roku ndsledujictho. Mezi projektanty se budeme ¢astéji setkdvat s tvirci, kteff vy-
znamné zasshli do na&f architektonické tvorby mezivdleéného tdobi, ale zajimavost do-
bového dokumentu budou mit i jména spolki a instituci, z jejichZ podnétu a na jejichz
ndklad novd kina vznikala. '

Unorem 1920 je datovan kvalitni, bohuZel viak nerealizovany projekt kina pro holeso-
vicky diim ép. 534 (Belcrediho/Milady Hordkové 59) od vyznamného reprezentanta nasi
modernf architektonické tvorby Ladislava Machoné&.” Slo p¥itom o klasickou situaci:
za fadovym domem s restauraci v pfizemi byl zahradni taneéni sdl (zajimavé dispozice
s exedrou na tfiétvrtékruhovém plidorysu). Ten se mél nyni zrusit a na jeho misté i zbyt-
ku volného prostoru mél vzniknout novy kinosdl. Je zajimavé, ze Machoniiv projekt
ponechdvéd v ¢elnim staveni z mistnosti ptivodniho uréeni snad jenom vycep, zatim-
co ostatek ptidorysu zabiraji ndstupni prostory projektovaného kina (vestibul a foyer
s pultem bufetu v segmentové vyduti &elni stény). Sl o rozmérech 22,5 x 15,4 m nebo
25 x 15 m (existuji dvé mirné odli§né ptidorysné varianty) mél byt orientovdn smérem
k ulici, takZe divdci by vchézeli dvéma vstupy po strandch pldtna a pfed nim situované-
ho orchestiité. Vnitinf uspofddani pak upoutd svou moderni funkénosti: Zcela jsou vy-
nechdny problematické boéni 16zZe a kvalita zorného tGhlu se respektuje i v dimenzovani
parterovych fad (27 nebo 30), zaujimajicich plochu v podstaté lichobéZnikového tvaru,

3) Stavebnf archiv ObU Praha 3.

4) Stavebnf archiv ObU Praha 6.

5) Archiv architektury NTM, fond Machon, &. 96. Z dila L. Machoné& jsme v prvni &4sti poznali jeho FeSeni
kina Koruna. Viz Jif Hilm era, Stavebn{ historie prazskych kinosdlte. Cdst I — do vaniku Ceskosloven-
ské republiky. ,,Jluminace® 10, 1998, ¢. 1, s. 152.
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kde podet sedadel roste od Sestndcti &i pouze dvandcti vpfedu do dvaadvaceti vzadu.
Piimé &elo balkonu nese sedm &tyfmistnych 1671, za nimi je pét stoupajicich fad po
patndcti mistech s vloZenou projekéni kabinou, pfistupnou po vnéj$im Zelezném scho-
disti.

Vedle Machotiovych plani je pozoruhodny (rovnéz neuskuteénény) projekt arch. Milana
Babugky z bfezna 1920 na zi{zen{ kina Alma v Akademickém domé na narozi Kfemen-
covy a ulice V Jirchdfich (¢p. 150-II).” Projektantiiv dkol byl zde ztiZen nepravidelnym
ptidorysem historického domu, do néhoZz mél byt prostor kina zakomponovén s ¢dstecnou
pfistavbou do dvora. Podle Babuskovych pldnt mélo byt pfizemi vybaveno 29 ¥adami
sedadel (z toho 21 prednich mélo byt vedeno v obloucich), za nimi jsou pak zakresleny
étyfi pétimistné l6ze. Zvl43tni pééi pak vénoval projektant zaloZeni 16z na balkoné, kde
si zjevné uvédomoval divdckou nevyhodnost postrannich balkonovych ramen. V komen-
tafi ke svému ndvrhu o tom piSe: ,,I'var balkonovych 16Zi — v Praze dosud neobvykly —
vyplynul z praktického hlediska, aby vSichni divdci co nejpohodlnéji a nejlépe na pro-
mitaci desku vidéli.“ Pfed stfednim oddilem balkonu s jedendcti fadami sedadel se to-
tiz ramena kiidel s 16Zzemi rozeviraji tupotihlymi zuby, takZe éelo kazdé 16zZe se v kosém
tihlu pfivraci k promftanému obrazu. V popfedi parteru je hluboké orchestiisté, po jehoz
strandch vedly schody k tizkému pédiu. ,,Pfed projekéni deskou vyhrazeno misto pro hu-
debniky a upraveno malé pédium, slouZici za Fe¢nickou tribunu pii slavnostech student-
skych,” éteme v autorové komentdfi, ktery uzavira: ,,LoZovych sedadel v celku navrzeno
56, obydéejnych sedadel 655, takZe co do poétu sedadel projektovany biograf bude jed-
nim z nejvétdich kin v Praze.” Nevime, za jakych okolnosti byl Babugka svym tkolem
povéfen a jak bylo o jeho préci rozhodovéno. Skuteénosti zlistdvd, Ze jiz v dubnu byl na
z¥izen{ kina schvélen projekt dvojice Prazdk —Moravec. Sam Babuska fesil o rok pozdé-
ji méné vyznamnou tipravu kina American na PerStyné, ale jinak se uZ s jeho dilem
v nasi oblasti nesetkdme.

Ve Smeckdch mél spolek typografii sviij besedni diim (¢p. 599-11, arch. Fr. Skabrout,
1894 — 1895) s prostornym sédlem neorenesanéni dpravy v samostatném dvornim stave-
ni. Tam byl nynf zfizen biograf Beseda podle projektu Jaroslava Vasty z ¢ervna 1920,
pfi¢em? nejpodstatné&jéi zménou bylo vloZeni nové galerie se 14 fadami sedadel a tie-
mi trojicemi 167 v pozadi.” — TyZ architekt je také autorem nuselského kina Rokoko
(na plivodnich pldnech Baroko, Tdborskd 3, &p. 619-X1V),” kde projektovani proglo
dvéma fdzemi. Na star$ich pldnech (srpen 1920) pro DruZstvo stavebnich zaméstnanct
(kde neni Va3tovo autorstvi zcela jisté) zaujim4 kinosdl krom pfizemi a prvniho patra
ginzovniho domu v &ele parcely jen mensf &st dvora, na jeho¥ konci existovalo jakési
starf jednopatrové staveni. Na relativné omezen&jsi ploSe sdlu se 316 sedadly v parteru
se pak hledélo dosghnout Z4douci kapacity pro kinosdly ojedinélym FeSenim, kdyZ nad
balkonem pro 199 osob se navrhovala jesté galerie se 183 misty; balkon i galerie mély

6) Milan Babug&ka, Ndvrh biografu Akademického domu v domé &p. 150 v Praze II. ,Architektonicky
obzor* 19, 1920, s. 74 a 78 — 79 (zai). Riizena Balkovd & kol., Umélecké pamdtky Prahy — Nové
Mésto a VySehrad. Praha 1997 (ddle jen Pamdtky), s. 240 — 241 (staf T. Petrasové). Z Babugkovych
staveb v Praze je nejvyznamnéjif budova Ndrodniho technického muzea na Letné (1935 — 1940).

7) Stavebnf archiv ObU Praha 1; sél je dnes v bezit&$né& zchdtralém stavu.

8) Stavebni archiv ObU Praha 4.
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Fasdda domu s kinem Baroko;
Jaroslav Vasta, 1921

piitom souvislé fady 1641 v &ele a podél levé stény. Projekéni kabina méla byt za posled-
ni fadou parteru v pravém koutu vestibulu, projekénf plétno je zakresleno (s ohledem na
prevysenost sdlu v mirném ,,zdklonu®) na malém jevisti, upraveném ve starém dvornim
staveni. Realizovany stav odpovidd VaStou podepsanym planim ze zaii a Fijna 1921
(jsou to patrné& pldny kolaudaéni), na nich# je jako majitelka kina uvedena Spoleénost
rusko-francouzskych legiondii-invalidd. Staré dvorni staveni ted’ bylo aZ na maly zbytek
zboteno, sél zaujal téméf celou plochu dvora a délka parteru se z ptivodné planovanych
14 m zvétdila na téméF 24 m se 497 misty v jednatficeti faddch. Jedind galerie nesla
99 sedadel v sedmi faddch, za nimi% (uZ u &éelnf zdi domu) bylo Sest 1671, dal3ich jede-
néct jich bylo na dlouhém balkoné na levé sténé a dvé jesté na kratkém pravém balko-
novém rameni; vyhled zejména z téchto postrannich 167{ musel byt nevalny — ale uvé-
domme si, Ze i z ¢elné orientovanych 16zi v pozadi galerie sledovali divdci 5,2 m Siroky
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Pldny na stavbu domu s kinem Baroko/Rokoko v Nuslich (¢p. 619-X1V);
Jaroslav Vasta, 1921

obraz na vzddlenost celych 28 metri. Zajimavym (nikoliv oviem ojedinélym) zptisobem
bylo vyfeSeno promitdni: zadni projekei na priisvitné pldtno z komory, zafizené ve zbyt-
ku starého dvorniho staveni.” Hluboce ponoiené orchestfisté vystupovalo pfed linii pro-
jekéniho pldtna plochym segmentem, ale pod pldtnem pokracovalo souvislym ptidory-
sem do dalsiho skrytého prostoru. Celkové feeni sdlu ovSem dopldcelo na nevyhodu
nepravidelného tvaru parcely, kviili némuz se plidorys sdlu vpfedu asymetricky zuzo-
val, takZe plitno zde bylo posunuto do pravého koutu. Podle Vastova projektu mél
mit déim velmi zdobné priiceli ve stylu art deco s fimsami, zvedajicimi se protismérnymi

9) Stejné fesil Vasta promitdni v kinosdle ziizeném roku 1921 v adaptovaném Lidovém domé v Modfanech
podle jeho kvalitniho projektu, ktery zvefejnil jako doprovod svého &ldnku. Viz Jaroslav V a8t a, Vefejné
stavby malého mésta. ,Stavitelské listy” 19, 1923, s. 145 — 151.
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oblou¢ky do ostrych hrotii; takové fimsy leZely jak nad okny, tak nad mohutnym port4-
lem, nesoucim v prekladu velkymi pismeny provedené jméno kina. Koncem posledni
valky v8ak dim ve svych hornich patrech zanikl a ziistalo stdt pravé jen kino, které dnes
slouZi jako trZnice.

JiZ v pfedchozi ¢dsti jsme se sezndmili s kinematografickymi aktivitami v oblasti nékde;j-
' Nynf ptisel s pod-
nétem na ziizeni nového kinosdlu v téchto mistech Klub penzisti Ndrodniho divadla.
Stavba byla povolena 20. 5. 1920, a ackoliv $lo o lehkou pfizemni stavbu, pfedstaven{
kina se jménem Na Slovanech byla zahdjena aZ v bieznu 1921 a tiedni povoleni k je-
jich kondni bylo vyddno dokonce a% o &tvrt roku pozdéji.'” Kino bylo spolu s ostatnim
aredlem Emauzského klastera bombardovdno (14. 2. 1945) a roku 1947 demolovino.
Jeho podobu dokldda plin z karlinského zdvodu stavitele Mat&je Blechy, datovany
15. 10. 1920. Samostatné stavenf leZelo v prostoru pivovarské zahrady bliZe VySehrad-
ské tiidy a na rozdil od piedchoziho sdlu bylo svou osou orientovdno rovnobéiné s ni.
Z této strany vedl také hlavni vchod, za nimZ bylo foyer s pokladnou, $atnami a bufetem.
Vlastni sdl mél rozméry 31,5 x 15,5 m. Za parterem s 836 sedadly ve 38 faddch bylo
16 16Zi ve dvou Faddch za sebou a nad nimi mezi étvefici piliii projekéni kabina, v ¢ele
sélu pak Siroké pédium a pod nim orchestiisté.

Vyznamnym inicidtorem vzniku novych kinosdld po celé mezivdleéné ddobi v Praze i na
ostatnim tizemi republiky véetné malych venkovskych obei byly mistni jednoty Sokola.
Ten uz v minulosti zaklddal své télocviény tak, aby vedle svého zdkladniho poslani

§tho novoméstského pivovaru Na Slovanech v letech 1908 a 1913.

mohly slouZit i riznym zdbavdm a ochotnickym predstavenim. Nyni je upravoval — po-
piipadé u novostaveb od zadédtku zatizoval — i pro promitdni filmd. Na za¢dtku dvaca-
tych let jsou v Praze vyznamné dvé akce sokolskych jednot ve VrSovicich a v Karliné.
Vriovicky Sokol dal postavit pro nové kino Vzlet vedle letniho cviéisté u Heroldovych
sadli samostatnou nékolikapatrovou budovu podle pldnt arch. J. Kutiny, schvilenych
4.10. 1920.” V mirné svazitém, 26 m dlouhéma 17 m Sirokém parteru bylo osmadvacet
fad se dvandcti sedadly po kaZdé strané stfedni uli¢ky, balkon byl zcela vyhrazen 16zim:
9 jich bylo v ¢ele, po 7 na mirné klesajicich ramenech. — V Karliné byl pro pfedstaveni
kina Sokol uréen sdl v novém dvornim kiidle za starou sokolovnou z roku 1887 v dnes-
ni Malého, tehdejsi Sokolské ulici (¢p. 319-X). Plany Bohumira Kozdka a Karla Rostika
ve stylu doznivajictho kubismu z dubna 1921 byly schvileny 30. 7., uZivdni p¥istavby
bylo povoleno od 1. 2. 1922." Rozmérny interiér (26,25 x 12,70 m) koncipovany prede-
v8im jako télocviéna nenabizel vhodné podminky pro provoz kina: rovnd podlaha a plat-
no o Sifce 4,5 m umisténé az na drovni vys&iho podlazii (stfedni vySka vice nez 4 m nad
podlahou). Pfitom podle plant Karla Rostika se soudasné s onou pfistavbou dokon&oval
z naSeho pohledu mnohem zajimavéjsi komplex v HoleSovicich. Na rohu ulic Dé&lnické

10) Viz]J. Hilmera, c. d., s. 126 a 136. Déle podle dokumentace k ¢p. 1396-II ve stavebnim archivu
ObU Praha 2.

11) Bfeznové otevieni se po roce pfipomenulo domdef slavnosti, na niz feditelka kina RiZena Maturovi
(pfed léty vynikajici dramatick4 sopranistka a také prvni Rusalka) prednesla piileZitostnou bése.

12) Stavebnf archiv ObU Praha 10, &p. 669-XIII; nejstarsi zachycené oznémenf o &innosti kina uvadf ,,Filmo-
vy véstnik“ 2, 15. 3. 1922.

13) Stavebn{ archiv ObU Praha 8; podobu s&lu zménily tipravy z let 1969 a 1972.
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Podélny fez sdlu komplexu Domovina v HoleSovicich (&p. 1149-VII) —
nahote viceidelovy (divadelni) sdl, dole biograf;
' Karel Rostik, 1919 — 1921

a Na Manindch zalozilo Bytové druzstvo zfizencl a délnikd Zelezniénich trojici obytnych
domti doplnénou ve dvore ,,lidovychovnou budovou® (ép. 1149-VII), v niz kromé uc¢eben
a heren zaujal zvy$ené pfizemi a prvni patro dvouetdZovy divadelni sdl a pod nim —
v mélkém suterénu — byl ziizen biograf. Projekt z fijna 1919 byl schvdlen 9. 12., ale
stavba ukonéena aZ v listopadu 1921;'” samotné kino se pak objevuje v asopiseckych
zpravach o prazskych biografech v dubnu 1922. Celé zafizen{ je v provozu pod tradic¢-
nim jménem Domovina dodnes, i kdyZ pravé kinosél je toho éasu bez vnitiniho zafize-
nf a uzavien. Je to interiér dlouhy pfiblizné 29 m a giroky 12 m, s podlahou vyrazné stou-
pajici na 12 stupnich, ptivodné se Sesticemi 16Zi, zasunutych na zptisob lodZif do plnych
boénich stén. Na rozdil od vysokého divadelntho sédlu s barokné zvlnénou linii balkonu
jsou jeho proporce ndpadné nizké (nejvétsi svétlost 5,9 m), formy se vyznacuji strohosti
v duchu aktudlniho purismu: v predni ¢4sti hledisté (pod parterem divadelntho sdlu)
jsou t¥i pii¢nd pole zrcadlovych kleneb oddélovdna vyrazné& vystupujicimi preklady,
zapusténymi do boénich stén ikmo podseknutymi zhlavimi, vzadu (pod divadelnim
foyerem) vytvéreji hranolové traverzy sif kazetového stropu. Zatimco v divadelnim sdle
se s hudbou nepoéitalo, kinosdl mél znaéné velké orchestristé.

Obdobny socidlné vzdé&ldvaci program mél dnes jiZ neexistujici Zizkovsky biograf Osvéta,
ktery pro stejnojmennou spoleénost postavilo Vyrobni a obchodni druZstvo délniki sta-
vebnich odborii v Zizkové na rohu dnegni Konévovy (tehdejsi Podgbradovy) tiidy a Do-
mazlické ulice (¢p. 1380)." Pldny, podepsané stavitelem Antoninem Solnafem, jsou da-
tovdny kvétnem 1921, stavebni povoleni bylo vyddno 27. 7., takZe zahdjeni provozu
miizeme pfedpoklddat nejpozdéji v prvni poloviné ndsledujiciho roku. Do hlavni tiidy se
stavba obracela ve stylu geometrické secese élenénym priiéelim pod trojihelnym Stitem,

portaly zavrSovaly frontony trojiihelného i segmentového tvaru, na desce uprostied fasady

14) Stavebni archiv ObU Praha 7.
15) Stavebni archiv ObU Praha 3.
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Pldny kina Osvéta na Zizkové (&p. 1380);
Antonin Solnaf, 1921
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Pldny kina Osvéta na Zizkové (&p. 1380);
Antonin Solnaf, 1921
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stdl ndpis Bio Osvéta védé a uméni. Smérem k hiebeni ZiZkovského kopce napomohl
stoupajici terén dat nepodsklepenému sdlu o rozmérech 33 x 15,4 m jeho svazity profil.
V parteru stoupalo 38 fad s témér tisicem sedadel, za nimiZ bylo deset ¢elné orientova-
nych 16Zi. Balkon a za nim situovand galerie obsahovaly 358 mist, po pravé strané silu
vystupovalo segmentovymi parapety pét 16Z{, uréenych vidy pro sedm divdkd. Velké ka-
pacité kina odpovidal i néleZity podet tinikovych vychodf, pfidem# vn&jf komunikad-
ni pavla¢ s geometricky dekorativnim zabradlim vytvirela svou zalamované stoupavou
linii i vizudlné zajimavy motiv na boéni fasddé. Pod promitacim pldtnem o rozmérech
4 x 5,7 m stinila vystupujici markyza obligdtni orchestiisté.

Na Narodni t¥d& vzniklo nové kino ve spole&né rezii Ceskoslovenské obce délnické —
ustredny ¢s. odborovych organizaci socialistickych a Vzdjemné dobro¢inného obchod-
nického spolku Zachrana, a to v nové pfistavéném zadnim kiidle domu ¢ép. 116-11, kte-
ry postavil FrantiSek Buldra v letech 1902 — 1904. Projektem piistavby byl povéfen
arch. Jan Jarolim, jehoZz pldny jsou datovdny srpnem 1920; stavebni povoleni bylo vy-
ddno 14. 12. 1920, kolaudace se konala 4. 10. 1921."” Kino pfisobilo pod jménem
Louvre, jaké nesl jiny biograf na Ndrodni t¥idé uz v letech 1911 —1916; v roce 1959
vSak byl sdl pfeddn Stdtnimu pedagogickému nakladatelstvi ,.k pofdddn{ vystav a pofa-
dii s pedagogickou tématikou® a kino zaniklo. ReZenf novostavby z let 1920 — 1921 bylo
ztiZeno nepravidelnym tvarem prostoru, ktery mél projektant k dispozici, a zfejmé také
pozadavkem jeho maximadlni exploatace, coZ vedlo v podrobnostech k nékterym diskuta-
bilnim vysledktim. Sal s mirné svazitou podlahou mél zdkladni rozméry 26,5 x 10,6 m.
V jeho parteru bylo zaloZeno ve dvou za sebou ndsledujicich oddilech 27 obloukovych
fad s celkem 419 sedadly, nédsledovalo pét nepravidelné vedle sebe fazenych l6zi —
celkem pro 24 divdkd — a za nimi jesté jedna fada 16 sedadel problematické hodnoty.
Do tizkého trojiihelného cipu po levé strané sdlu byly vtladeny dvé boc¢ni 16Ze (13 mist)
a v mélkém vyklenku pfed nimi umisténa jesté tfi izolovand kiesla. Na balkoné se poéi-
talo ptivodné se 117 sedadly v sedmi obloukovych faddch, ale &dst mist v zadnich fadach
zaujala podle dodateénych tiprav projektu kupfedu vysunutd projekén{ kabina. Vyuzilo
se oviem 1 bo¢nich stén k zavéSeni l6Zovych ramen, pfi¢emz nepravidelnost vychoziho
pudorysu si vynutila jejich asymetrickou dispozici: proti pravému ramenu s 25 misty
ve Ctyfech nestejné velkych 16zich neslo zkracené levé rameno jen jednu velkou 167
s deseti kfesly. Nevyhoddm vyhledu z boénich 16%i hledél projekt &elit postupnym sni-
zovdnim jejich drovné smérem k obrazu i jejich soubéZnym ustupovdnim do stran.
Orchestfisté bylo zaloZeno na Sitkové protdhlém ovdlném ptidorysu, korespondujicim
nékterym barokizujicim prvkam v dpravé interiéru. V kontrastu k zkostlivému vyuziti
kazdého mistecka v sdle byla §tédfe dimenzovdna promenddni predséli v piizemf i na
trovni balkonu. ‘

Jen z Casopisecké zprdvy si miiZzeme uéinit pfedstavu o podobé rovnéz uz neexistujiciho
kina Cechie, otevieného koncem listopadu 1921 pii hostinci v novogotickém domé na
rozhrani Malé Strany a Smichova pod dolnim ukonéenim Hladové zdi (ép. 414-415/1I11).
Cteme tu, Ze je to kino ,,jednoduché, prostranné, opatiené viemi vymoZenostmi po-
slednich podobnych staveb,” obsahujici ,,na sedm set pohodlnych sedadel s dvojim

16) Stavebni archiv ObU Praha 1.
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Jan Jarolim, 1920 — 1921.
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AL Boys wans &
Praha [MM.

irna na Ujezdé,

Budovy u U}_ezdskfch kasdren na pohlednict z pocdtku stoleti;
v domé v popfedi vlevo hrdlo od listopadu roku 1921 kino Cechie

e

pfistupem a s fadou pohodlnych 16Zi. Podél vchodi tdhne se po celé délce piistupisté,
opatfené rovnéz pro Cekajici sedadly.” Dobové zajimavé je také sdéleni, Ze tu hraje
worchestr, sestdvajici z invalidii-legionai, jako Ze viibec podnikatel zaméstndva vyhrad-
né podobné sily a vdovy.“'”

Na romantickém misté hodlala postavit sviij biograf malostranskd organizace DruZiny des-
koslovenskych valednych pogkozenct, kters si pro své Bio na Certovce vyhlédla pii-
zemni dvorni staveni pfi domé ¢p. 520-I11, na levém bfehu vltavského ramene tésné nad
Karlovym mostem." Projekt vyznamného architekta Karla Pecdnka z po&atku roku 1921
ukazuje sdl pro 510 osob na plose 31,6 x 9 m. Za kiesly v rovnych faddch na mirmé sva-
zité podlaze mélo byt pét &elné orientovanych 16zi, platno mélo mit rozméry 3,7 x 4,2 m.
Do dvorniho prostranstvi se mélo pfizemni staveni obracet kubismem ovlivnénou klasici-
sujici fasddou se zajimavé feSenym pfistfeSkem na osmibokych pilifich, ndpis BIOGRAF
mé&l byt i na zadnf fasddé nad Certovkou. Zdmér se viak neuskuteénil, protoze Zddost
o jeho schvileni byla zamitnuta s poukazem na bezpeénostni a poZarni nevhodnost. O &tyfi
léta pozd&ji pak bylo staveni vyuZito k adaptaci na garéze.

V listopadu 1921 zahdjilo svd predstaveni kino Sanssouci (od roku 1925 nesouci n4-
zev Kapitol) v Némeckém studentském domové v dnegni Opletalové ulici (¢p. 1663)."”

17) Viz , Filmovy véstnik™ 2, 1922 &. 3 (3. 3.), s. 8.

18) Archiv architektury NTM, fond Pecdnek &. 19; Stavebni archiv ObU Praha 1.

19) Stavebnf archiv ObU Praha 1; Zdenék St4bla, Data a fakta z déjin &. kinematografie. I. — IV. Praha
1989, s. 241 — 242; autofi adaptaéniho projektu jsou zde uvedeni chybné.
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Karel Pecdnek, poédtek roku 1921 — nerealizovdno
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Zde doglo jen k diléim tipravdm velkého sdlu, v jehoZ &ele bylo rozmémé pédium, uza-
viené hlubokou klenutou apsidou, a na opa¢né strané balkon s dekorativné vystupujicim
sttedem na barokn& zvinéném ptidorysu. Podle projektu arch. Ferdinanda Rudolfa
z Servna 1921 bylo na tomto balkoné ziizeno dvandct stupiidl a na nich umisténo vptedu
a &dstedné po strandch 112 kfesel, zatimco podstatnou ¢dst zadnf poloviny zaujal ve éty-
fech faddch kompaktni blok 24 16%{. P¥izemi bylo ponechdno rovné a v ném umisténo
503 sedadel ve 27 faddch a tizkém ,,ostriivku® vlevo tésné u podia (zvefejitovany tdaj
o kapacit& 1200 osob tedy snad zahrnoval i na projektu nevyznacend, ale v tehdejsi pra-
xi nikoliv neobvykld mista k stdnf). Promitaci kabina byla upravena pod balkonem, 3ik-
mo kupfedu vychylené pldtno o rozmérech 3,4 x 5,1 m zavéSeno nad pédiem (v sdle
o &ffce 13,6 m) na vzddlenost 39 m od nejdrazsich mist v zadnich l6zich. Do kina byl
oviem monumentéln{ vstup vestibulem, ptedélenym p¥{¢nym syrskym obloukem na dvo-
jicich sloupt, k sdlu piiléhaly prostorné &ekdrny a postranni ,,promenddy (na trovni
balkonu byla v jeji prednf ¢asti oddélena ,,vyhrazend l67e“ s vyhledem do sdlu).

* %k %k

Shrneme-li dosavadni poznatky o prazskych kinosdlech z po&atku dvacatych let, vidi-
me v mnohém ohledu obdobny obraz jako u kin pfedvélednych. Znovu se setkdvdme
s neobyéejné protdhlymi proporcemi siléi s nejdraz&imi misty co nejdéle od plitna,
orchestfisté pod pldtnem je (a jesté dlouho bude) obligdtni souddsti kazdého nové zaklé-
daného biografu. V nové podobé se ovSem nynf jevi zfizovatelé: proti dfive pfevazujicim
individudlnim podnikateléim stoji za novymi kiny ve vét3{ mife riizné spolky, druZstva
a sdru¥ent, je vedle pifjmi z oblibenych predstaveni sleduji (¢i pfinejmen$im prokla-
muji) i vlastni osvétové cile. Co do architektonické rovné novych silii musime ovSem
konstatovat, %e na$i oblast v podstat& mijel proud novych smérii — ackoliv teoretici
avantgardy privé ve filmové tvorbé spatfovali uméni budoucnosti. Z jisté oprdvnénych
praktickych déivodd §lo prevdZné o prost4 stavitelskd feSeni; kde pak stavebnici podni-
tili projektanta k ambiciézn&jiimu projevu, hovofil vysledek zpravidla spiSe o snaze po
okézalosti, volil stylové konzervativni prostiedky a svou drovni ziistdval za tim, ¢eho bylo
pied vilkou dosaZeno napiiklad ve smichovském Sportu, vinohradské Minuté nebo Ko-
run& na Vdclavském ndmésti.”™ A tak nds mezi praZzskymi kinosély z poddtku dvacatych
let zvl43t& zaujmou dila architektd Jaroslava Vondrdka a projektantské dvojice Tomas
Prazdk — Pavel Moravec. :

Jaroslav Vondrdk se vyznamné podilel na projektu nové zahradni étvrti ve StfeSovicich.
Vedle fady rodinnych domii je tu jeho dilem i iistfedni budova na Macharové ndmésti
(&p. 250) z let 1921 — 1922 s obchody a biografem O¥echovka.”’ Ten zaujal pfevaznou
&dst prohloubeného pizem{ v zdpadnim kifdle budovy. Jednotny prostor silu s vyraz-
né svazitou podlahou na profilu tahlého, progresivné stoupajiciho oblouku mi celkovou
viméru 29,4 x 13,8 m. V predni ziZené &tvrting bylo malé jevisté, segmentem pred-
scény vystupujici do prostoru orchestfisté, na ostatni ploe bylo umisténo 489 sedadel ve

20) Srov.J. Hilmera,c.d., s. 119 - 164.
21) Stavebni archiv ObU Praha 6; ,,Stavitelské listy* 19, 1924, s. 6.
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Kino Ofechovka ve StieSovicich
snimek sdlu s piwodni vyzdobou, 1921 — 1922

27 faddch a v pozadi sdlu 12 ¢tyFmistnych 16Zi — Sest ¢elnich a Sest na kratkych, vyrazné
klesajicich ramenech. Cely sal obklopoval koridor, z-néhoz mél byt na severnf strané vy-
chod na otevienou terasu. Interiér byl upraven v typickém Vondrakové stylu, jehoZ expre-
sivita se opirala o aktudlni formy rondokubismu a ktery v detailech pfijimal podnéty art
deco; na malitské vyzdobé se podilel J. Simdk. Snaha po zvygeni kapacity vedla jiZ roku
1926 k dmyslu zavésit na bo¢ni stény pod nepiili§ vysoky strop vidy ¢étyfi osmi- aZ dese-
timistné 16Ze. Tento zamér, jehoZ realizaci by za problematicky zisk divdcky nevyhodnych
mist byly naru$eny proporce silu, se neuskuteénil, akoliv pfislusné pldany Frantiska Pich-
la jiZ byly tifedné& schvéleny. Pozdéji — zfejmé v souvislosti s instalaci topnych radidtort —
byly zruSeny postranni l6Ze v parteru a naopak zfizena novi stfedni l6Ze pred plivodnim
zadnim vchodem. V nezjisténé dobé byla odstranéna malifskd a reliéfni vyzdoba, takZe
pavodni detailni dpravu pfipominaji jen mohutné hlavice v podobé prevriacenych komo-
lych jehlancii nad pfizednimi polopiliti ¢i ozdobné mfizky v okrouhlych stropnich vétra-
cich — a potom oviem ploSe dekorativni vyplné s péknym kovdnim na dvefich vstupt.

Byla uZ fe¢ o prazském kinu Alma na Novém Mésté v souvislosti s plivodnim projektem
Milana Babusky i o pieneseni projekéniho tikolu na dvojici Tom4ds Prazdk — Pavel Mo-
ravec.” Jde pfitom o jednu z prvnich znimych praci architektii, ktefi na sebe béhem
dvacatych let upozornili fadou vyznamnych staveb. Jejich projekty se pravidelné zve-
fejiiovaly v odbornych éasopisech — az do osudné uddlosti z Fijna 1928, kdy se zfitil roze-
stavény hotel Na Pofi&i, ktery oba projektovali a jehoZ stavbu zdroven jako podnikatelé

22) Viz pozndmka &. 6.
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Kino Ofechovka ve Stfelovicich (&p. 250);
Jaroslav Vondrdk, 1921 — 1922
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realizovali.” Nasledujici soud sice neprokdzal jejich vinu na katastrofé a smrti mnoha
obéti, ale mordln{ odsouzeni ze strany vefejnosti bylo jednozna¢né: jejich dalsi dilo jako
by uz pro soudobou odbornou publicistiku neexistovalo.

Piivodni projekt kina Alma je z dubna 1920, skute¢né provedeni zachycuji kolauda¢n{
plany s datem 7. 3. 1921, ¢ili kratce pfed prvnim pfedstavenim. Projektanti se museli
vypofddat s podminkami starého domu, do jeho? téla alespon z&4sti zavazovali nové zii-
zované prostory. Vynucené zalomeni hlavni osy mezi pfedsdlim a hledidtém nebylo tak
nepifjemné jako okolnost, Zze do zadni ¢asti sdlu zasahoval zleva masiv starého zdiva,
takZe poslednich osm fad z celkového poétu 28 i l6Ze za nimi v pfizemi a krom prvni
vSech dalsich jedendct fad na galerii bylo ubrdnim levé tietiny asymetricky posunuto
k pravé strané. Maximdln{ Sitka ¥ad v pfizemi byla 9,6 m, poslednf{ fada na galerii byla
od pldtna vzdédlena 26 m. Pied pldtnem o Sifce 5,2 m byla izk4 estrdda, zdobend deko-
rativnimi sloupky a m¥iZkovym zdbradlim, k ni% vedla dvéma rameny schodisté podél
boénich stén sdlu, pod estrddou bylo mirné prohloubené orchestiisté. Spodni okraj ob-
razu byl zhruba 3 m nad drovni hledi§tni podlahy, pfi¢emz vzdélenost prvni fady od pro-
jekéni stény byla pravé takovd. Na plivodnim projektu je zakreslena podlaha ptizemku
rovnd, v proveden{ dostala jen mirny zdvih pfevyZenim asi o piil metru. Prednich dvacet
fad pfizemku bylo provedeno v mirné zakfivenych obloucich, daldich osm zstalo
pfimych, za nimi pak byly zfizeny ¢tyfi ¢elné orientované l6Ze. Galerie zad¢inala nad
dvacdtou Fadou piizemku, jeji pfimé fady se stuptiovité zdvihaly a jejich tiroveri se po-
hybovala uvnit¥ vyskového rozpéti promitaného obrazu, takZe zde byla ziejmé opticky
nejlepsi mista v celém sdle. Méné pfiznivd byla v tom ohledu situace 16Z{, umisténych po
¢tveficich na boénich sténdch pred balkonem. Smérem kupfedu sice stupiiovité klesaly
a také plidorysné stejnym smérem ustupovaly do stran; nezd4 se viak, Ze by toto Fe¥eni
bylo pro neruseny vyhled postacujiei.

Vedle pfipomenutych realizaénich odchylek v ustrojeni sdlu doslo v provedeni k vyraz-
né zméné jeho vytvarného feseni. Plivodni projekt ¢lenil boéni stény vysokymi lizénami,
z nichz Sikmo vystupovaly konzoly hranolového profilu, pfechdzejici pak tupotihlymi z4-
lomy do pfi¢nych stropnich pasti. Mezi nimi se obdobné zalamoval podélny profil stro-
pu, ktery tak dostal podobu jakési sklipkové klenby a pfihldsil se tim ke vzoriim &es-
ké kubistické architektury. Jako nejbliz&i piiklady miiZeme uvést Kotérovo feseni sdlu
v Mozarteu (1912) nebo Machoiiovu scénu do Sibalstvi Scapinovych (1913). V reali-
zované podobé zlstaly boéni stény v dolni tfetiné hladké, zato nad ¥imsou v trovni
postrannich 1621 dostaly velice expresivni tipravu: Z jejich roviny se Sikmo vykldpély
ploché bloky lichobé&Znikového, nahoru se rozbihajiciho obrysu, a z téch zase v jesté vy-
razné&j$im piedklopeni ploché konzoly se soklem, uréenym k umisténi plastické figury.
Tento ttvar pak ramovaly z kazdé strany ve tfech proudech stoupajici lidty, nad nevyso-
kym svislym tsekem se $ikmo véjifovité zalamujici a pokracujici pak dlouhymi, mirné
schylenymi k¥idly do obou stran. Soubé&Zné s touto tipravou se zménil i tvar stropu: Misto
pfi¢énych pasti s krystalicky lomenymi sklipky prevlddlo podélné élenéni profilovanymi
pasy, mezi nimiz délkou sdlu probihala souvisld pole tupoihle prohloubeného profilu.
Od lapidarniho kubistického pojeti v ptivodnim projektu se tak vytvarny vyraz posunul

23) Srov. Pamdtky, s. 561 — 562 (staf J. Hilmery).
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Kino Alma v Jirchdfich (&p. 15-11) — ndkresy z obou fdzi projektovdni;
Tomds Prazdk a Pavel Moravee, 1920 — 1921
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k podrobné&ji rozvedené podobé ve stylu ,art deco®, co? jesté vyzdvihly nékteré nové
aplikované detaily jako ndsténné lampy a zejména dekorativni feSenf estrddy. Navenek
reflektoval tipravu interiéru podélny &tit nad boéni fasddou do Ki¥emencovy ulice.
Soub&#né se stavbou kina Alma probihala podle pldn& Tomése Prazika a Pavla Morav-
ce relizace Zizkovského kina Deklarace (&p. 590-XI, ndrozi Komenského ndm. a dnes-
ni Zerotinovy ul.)* Cely proces tu byl jesté slozit&jsi. Zakladem byl n&kdejsi tanecni
sél, ktery roku 1887 rozsifil stavitel Theodor Broz a roku 1910 adaptoval Zdenék Fri¢
(sezndmili jsme se s nim v souvislosti s Zizkovskym kinem Pokrok*) pro divadelni pro-
voz. Sdl dostal tehdy dosti prostorné jevisté (hraci plocha 8,4 x 7 m) s orchestfistém,
v hledigti (20 x 12,4 m) byla upravena svaZitd podlaha a do jeho zadnf ¢4sti byl vesta-
vén balkon, z n&ho po obou strandch vystupovala krétkd ramena, nesouci dvojice 16z1.
Interiér zdobila secesni Stukatura barokizujictho rdzu.

Prvnf PraZdktiv a Moravciv projekt na preménu divadelniho sdlu na kino pochdzi ze
srpna 1920. Poditd se zrufenfm jeviSté a rozsifenim parteru prakticky o celou jeho
plochu (ziskany prostor vpfedu md mit plochou podlahu), ve 35 Fadéch je tu umisténo
677 sedadel, v ka?dém zadnim rohu je dvojice 16Z{. Na balkoné byla zvySena strmost
stupiifi; bo&ni 16Z0vd ramena zlistdvaji v podstaté beze zmény, ale v popfedi balkonu se
navrhuje sedm &elné orientovanych &tyfmistnych 167; teprve za nimi ndsleduje Sest fad
se 107 sedadly. V interiéru poéital projekt se stiizlivou geometrickou tpravou, vyraz-

»_h

n&ji prvek predstavuje snad jen sklonénd markyza na trojihelném piidorysu, stinici
orchestfisté pod promitacim pldtnem. Naproti tomu exteriér pfijimd expresivni feSeni
kubisticky dekorativniho charakteru, jakym se vyznacovala i Alma, kde vyzna¢nymi
prvky jsou imsy, vrstvené do nizkych prevrdcen& komolych jehlancti anebo tupotihle
zalamované do obrazce, pfipominajictho &elny pohled na leticiho ptdka; anebo jesté na-
padnéji $tity ostrotihle roztfepeného obrysu, tvofeného do pyramidy vrSenymi prevrice-
nymi lichobé&zniky.

Z dalifho vyvoje je patrné vahani zadavateld nad pfesnym uréenim nové upraveného sdlu:
Projekt z listopadu 1920 ponechdvé sélu charakter divadla, v némz se jen alternativné po-
&itd s promitanim filmd, na pldtno napnuté v konstrukei, pfesunutelné z pozadi jevisté az
k predni rampé. ReZenf parteru zistalo krom vypusténi fad v popiedi beze zmény, na bal-
kong& byly vynechény &elnf 16%e, exteriér ziistal beze zmény. Na tento projekt bylo vydéno
stavebni povoleni 4. 1. 1921, ale zadavatelé se zfejmé vritili k ptivodnim plantim, které
pak byly tifedné schvdleny 30. 5. Vlastni stavebni price probéhly aZ v ndsledujicim roce
podle plani, datovanych bieznem 1922. Podet mist v pfizemf byl sniZen (ze 677 na 594),
ze &tyk 163 v pozadi zlistaly jen tfi, na balkoné& byla ponechdna vidy dvojice 16z na boé-
nich ramenech, zatimco sedm &elnich 167 bylo presunuto k zadni sténé, za pét fad
s 90 misty. Soub&né& s podstatné prostii detailni dpravou interiéru upustilo nové feSeni
v tipravé exteriéru od expresivity ostfe lomenych tvari a piiklonilo se k rondokubistickym
vzorfim — nejvyrazn&ji partif je p¥itom do ndmésti orientované priceli sdlu s kompozici
ffms, vedenych do klenutych i miskovych obloukd. I zde viak doslo ke zméné, kterou za-
chycuji plény z prosince 1922: hlavn{ diiraz se prenesl na priiceli do tehdejsi Jakoubkovy

24) Stavebni archiv ObU Praha 3; Z. Stdbla, c. d., s. 304; ,Filmovd Praha® 5. 1. 1923.
25) VizJ. Hilmera,c.d., s. 125.
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Exteriér kina Deklarace na Zizkové (&p. 590-XI) — ve tech fdzich projektovdn;
Tomds Prazdk a Pavel Moravec, listopad 1920, bfezen 1922 a prosinec 1922

(dnes Zerotinovy) ulice, kde priieli se vstupem pod vystupujicim piistfeskem se jménem
kina sevfely mimé prevySené flanky v rondokubistické dpravé. Plochu mezi nimi pokryla
soustava drobnéjsich, do Supinového ornamentu spojovanych obloucki; tyto prvky piesly
pak i za ndrozi na &dst druhé fasady. V této podobé za&ala Deklarace hrat 25. 12. 1922.* —

26) NedokdZeme posoudit, jak do popsané sloZité historie zapadaji pldny, jejichZ reprodukef doplnil divadel-
ni rezisér Jan Bor sviij éldnek Problém divadelni budovy (,.Stavitel” 4, 1922 — 1923, s. 53 a 54) a ozna-
¢il je jako dilo Ludvika Hilgerta a Jana Véclavika. Pidorys odpovidd ve viech podstatnych rysech Pra-
#ikovym a Moravcovym pléniim z bfezna 1922, a také perspektiva sélu s ndstropnf malbou Ceitka Jandla
(v pojeti blizkd podobnym vytvoriim F. Kysely) tento souhlas potvrzuje; odli¥né je oviem fefenf exterié-
ru s pievlddajicim horizontdlnim, jen nepatrmé na rondokubistické vzory reagujicim ¢lenénim.
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Uprava v king Beseda z roku 1924 rovn&? podle pldndi dvojice Prazik —Moravec je
ve srovnéni s Almou a Deklaraci méné vyznamn4.””

Pro svou hodnotu v3ak zaslouZ{ struéné pfipomenuti i jedno mimoprazské dilo téchto
projektantti — ,,Kinematografické divadlo* v Kutné Hofe z let 1920 — 1921. Slo
o novostavbu, takZe projektanti se tu mohli projevit svobodnéji neZ v prazskych adapta-
cich a dosdhli vysledku funkéné $tastného a vytvarné presvédéivého, pii¢emz ptsobiva
je zejména stylové jednolitd podoba expresivniho exteriéru.

Kina podle projektt Tomdse Prazdka a Pavla Moravce piedstavuji to nejecennéjsi, co bylo
u nés na tomto poli v Easnych dvacdtych letech vytvofeno. O to smutnéjsi je osud, ktery
tyto stavby potkal: interiéry Almy zanikly v letech 1982 a 1994 pfi vestavbé mistnosti
nahrdvaciho studia, Deklarace zcela ustoupila novostavbé ndjemniho domu, pusty sl
Besedy je devastovén a kutnohorské kino zavfeno. |

Zd4 se, 7e piedvdleénym ziizenim kin [llusion, Passage, Koruna a Svétozor byla petfeba
v tomto sméru na Vdclavském ndmésti na delsi as saturovana — aZ do poloviny dvacéatych
let je to jedind Hvézda (&p. 703-I1, Vdclavské ndm. 38), kde byl dosavadni kabaretni sél
v secesni budové z let 1911 — 1912 (Bedf¥ich Bendelmayer) upraven pro filmova pred-
staveni.” Stalo se tak podle pldnfi Jana Raita z f{jna 1922, nesoucich kuriézni nadpis
»Zména tipravy provozovdrny pro kinematograf* a schvalenych k realizaci 13. 7. 1923.
Na balkoné bylo nyni za tfemi fadami kresel zfizeno Sest 167i, dal$ich osm 16zi zaplni-
lo prakticky v celé hloubce sdlu kazdé z boénich balkonovych ramen. Promitaci pldtno
mélo §itku 5,3 m. — V témZe roce adaptoval stavitel Antonin Mése na biograf ptivodni za-
hradnfi sdl v osvétovém domé Urania Némeckého femeslnického sdruZeni Ve Smeékdch
(p. 22/592-11).” ,

Jako ponékud neptehledn4 se jevi historie holeSovického kina Belvedere (¢p. 479-VII,
Letohradsk4 2).”” Zgkladem byl hostinec, ktery postavil FrantiZek Barth v roce 1884 na
narozi dnegnich ulic Milady Hordkové a Frantiska Kfizka. K hostinci pfiléhal z jizni stra-
ny pfizemni sdl a za nim pokracovala az k dnesni Letohradské ulici zahrada s otevienou
verandou. Roku 1913 byl sdl rozsifen a obohacen vloZenou galerii pro hudbu (stavitelé
FrantiSek Stirek a Antonin Bshm), v roce 1922 pak zabrala misto zahrady, zruSeného
sdlu 1 éasti starého hostince novostavba hotelu podle projektu Josefa Herinka. Od zaéat-
ku se tu poé¢italo s kinosdlem, situovanym na ploSe 29 x 11,8 m v suterénu a pfizemni
¢asti pii dnesni ulici Frantidka Kiizka (tehdy Vinarské) a p¥{stupnym pfes vestibul z Le-
tohradské. Na ptivodnich Herinkovych pldnech je zakreslen parter se 628 sedadly ve
37 faddch, Zesti elné orientovanymi l6Zemi, umisténymi vzadu po obou strandch Siro-
kého vstupniho schodisté a dalsimi péti 16Zemi po levé strané parteru; feSeni balkonu
v této verzi neni z dostupnych pldnt patrné. Stavba se vSak vlekla, a k projektovani kino-
sdlu byl pfizvan Old¥ich Tyl, spoluautor nedalekého Veletrzniho paldce (1924 — 1928)."
Vyvoj jeho koncepce ukazuje nékolik ndértké z dubna 1924, stiidajicich orientaci sdlu

27) Stavebnf archiv ObU Praha 1; tiprava spodivala v novém Fedenim galerie.
28) Stavebni archiv ObU Praha 1; Pamdtky, s. 450 — 451 (staf D. Robové).
29) Stavebnf archiv ObU Praha 1.

30) Stavebni archiv ObU Praha 7.

31) Stavebnf archiv ObU Praha 7; Archiv architektury NTM, fond O. Tyl.
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Nerealizovany projekt na tipravu kina Belvedere v Hole3ovicich (¢p. 479-VII);
Oldfich Tyl, duben 1924
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Pldny kina Belvedere — kombinovany piidorys v tirovni parteru a balkonu:

Jan Chlddek, 1935 — 1936
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smérem ke t¥idé Milady Hordkové i k Letohradské ulici, uvazujicich o umisténi projeké-
nf kabiny v piizemi i za balkonem, ddvajicich faddm v pfizemi pifmy i obloukovy tvar;
u dvou variant zaujme tvar balkonu na hlubokém, zvonovité se rozsifujicim plidorysu se
17 16zemi podél celého vnitiniho okraje, tieti varianta zapliiuje balkon deseti oblouko-
vymi fadami a pouze po kazdé strané jeho &ela ddva vystoupit jediné 16zi. Tato varianta
se nejvice piiblizuje k feSeni naznacujicfmu vétsim méfitkem (1:100 proti ostatnim
1:200) definitivnost volby. Na ném je parter se 460 sedadly ve 24 piimych a balkon
s 290 misty ve 13 obloukovych faddch (do poslednich dvou je vloZena projeként kabi-
na), piimd klesajici ramena nesou po 6 l6%ich, z nichZ pfedni ¢elné zaoblené se pribli-
#uji k pldtnu na vzdélenost necelych tif metrii (p¥izemi ponechdvala kaZdd z variant bez
16%(). Jak probihalo Tylovo jednani se stavebnikem Rudolfem RadZem nevime; kazdopdd-
né ,,Ndvrh sslu® od Vdclava Ittnera z ervna 1925 ukazuje interiér v diilezitych podrob-
nostech odligny: zieteln& kratif a s rovnou podlahou. To byla zfejmé podoba, v niz kino
Belvedere zah4jilo 1. 10. 1926 sv4 predstavenf filmem KniZeci ldska, pted nimz salonni
orchestr zahril ptedehru k Wagnerové opefe Rienzi. KdyZ se v roce 1935 na misté sta-
rého hostince na rohu dnegni tfidy Milady Hordkové zadal stavét moderni hotel podle
projektu Jana Chlddka, do3lo i k piestavbé kina. Radikalni feSeni pfitom ukazuje pldn
z tnora 1935: dispozice se méla otocit o 180°, balkon mé&l byt zcela vyhrazen 16Zim,
umisténym na segmentové vystupujicim &ele i plidorysné se rozevirajicich, podél celé
hloubky bo&nich stén stupiiovité klesajicich ramenech. Tento projekt byl zamitnut a ko-
ne¢né FeSeni ukazuji dva plidorysy z listopadu 1936. Délka sdlu, stejné jako dispozi-
ce schodif na nich odpovid4 Ittnerovu pldnu z roku 1925. V parteru je 428 sedadel ve’
24 fad4ch, na balkoné 4 fady se 72 sedadly a za nimi 9 malych &elné orientovanych 16z,
po trojici vétdich 167{ pak na stupiiovité klesajicich boénich ramenech, konéicich ve
vzddlenosti pfiblizné 8 m od projekéniho pldtna.

Pozoruhodnou stavbu zaloZilo v HoleSovicich Obecné prospésné stavebni a bytové druz-
stvo Lidovy d&m.” Na Veletrzn tiidé (¢p. 31/826-VII) tu vybudovalo obytny déim a na
dvornim pozemku za nim zaloZilo vedle sebe télocviénu a viceicelovy kulturnf objekt.
Ten je na ptivodnim pldnu Emila Sulce z dervna 1923 oznalen vyslovné jako biograf,
a tak také koncipovan: S4l dlouhy 19,4 m m4 v p¥izemi pro 556 divdki podlahu zalome-
ného profilu, vyrazné stoupavou od dvandcté z celkového poctu 26 fad, za nimiZ je pét
malych 167 pro dvé aZ ti osoby. Od stfedntho prostoru v $ifce 12,5 m oddéluje pét pi-
1§t dzké ochozy, do ni jsou na kazdé strané zasunuty dvé 16Ze, kazdd s deseti sedadly.
Na balkoné stoupd pét &elnich fad, pro dals{ divdky jsou mista na bo&nich ramenech nad
piizemnimi 16Zemi. Pfed promitacim pldtnem o Sifce 5 m je pouze mélké pédium a dzky
prostor pro hudbu. Stavba byla povolena v srpnu 1923, ale ziejmé se protahovala,
a ménila se i koncepce sdli. Misto biografu hovoff ndpis na Sulcové zménéném planu
z dubna 1925 o divadelnim sdlu. Sitka jeho (nyni ned&leného) prostoru se zmensila na
10,8 m; v &ele je asi 6 m hluboké jevisté, pred nim dosti prostorné, zédsti pod jeviStni
podlahu zasunuté orchestisté; nad parterem s rovnou podlahou je vzadu rovnéz plochy
balkon a za nim plnou st&nou oddéleny prostor &itdrny. Barokizujici obrys jevistniho por-
talu s muli ndpovédni budky kontrastuje s ostrymi tvary kubisticky klasicistni fasddy.

32) Stavebni archiv ObU Praha 7.
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Projekéni pldtno ani kabinu promitace plany neukazuji; ¢innost kina Letnd je vSak
z ndvésti doloZena od 5. 8. 1927 (promital se Robin Hood s Douglasem Fairbanksem).
V letech 1959 — 1961 byl sil rekonstruovin, pfi¢em? podstatnou souddsti viprav bylo
zvy$enf zadni &dsti parteru na stoupajici ploSe dfevéné konstrukce.

Podle projektu Aloise Drydka ze zdii 1922 se na Vinohradech (¢p. 1789-1790/XIl,
Vinohradsk4 40) stavéla budova Ustiedf &s. postovnich a telegrafnich ziizenct se dvé-
ma dvouetdzovymi sdly: v pfizemi a mezaninu s koncertnim a taneénim sdlem, v hlu-
bokém suterénu s biografem. Kolaudace novostavby se konala 26. 6. 1924 a 3. 10. v ni
zahdjilo provoz kino Radio.” Jeho sdl byl podle projektu uréen pro 790 divaki, zpra-
vy z doby otevieni udédvaji podet 850 sedadel a soucasné hovoii o dvaceti¢clenném
orchestru. V nepiilis vysokém prostoru na ploge 30 x 13,1 m bylo za 32 fadami svazité-
ho parteru navrzeno deset ¢elné orientovanych 1671, vidy osm 16z lemovalo parter
z obou stran. Na balkoné& jsou &tyfi fady sedadel az za Sesti 16Zemi u predniho okraje,
dalsich osm 1671 je zase na dlouhych boénich ramenech. Touto konzervativni dispozici,
stejné jako bohatou vyzdobou ve stylu kombinujicim pozdné secesni a kubistické pod-
néty, se Radio (dnes Kvéten) zaradilo do oné dosud nekonéici fady kinosald, v jejichz
feSeni zdjem o spolecenskou reprezentaci prevaZoval nad funkénosti. Dnesni stav sdlu
je ve zna¢né mite vysledkem tprav, které se tu uskuteénily roku 1970.

K modernim tendencim ve formovan{ hledistnich prostor se vyrazné — i kdyZ nezcela
jednoznac¢né — piihldsil v Praze ptisobici némecky architekt Josef Zasche pfi feseni ki-
nosilu v podzemi paldce na ndrozi Ndrodni t¥idy a Jungmannovy ulice. 18. 3. 1925 zde
slavnostné zah4jilo svou &innost nové kino Adria (¢p. 36-11).”" BohuZel prdavé pro tento
pozoruhodny kinosél zmizela z archivil pivodni dokumentace, a tak musime ve svém né-
zoru vychdzet v podstaté z toho, co se z plivodn{ podoby nesporné zachovalo v opakova-
né adaptovaném interiéru. A potom ze sddrového modelu hledisté, pofizeného kdysi
v &dstedné matouci perspektivni zkratce hlubgiho reliéfu pro ndzornou informaci divaki
u pokladny, zapomenutého kdesi v po léta nevyklizené komote a $fastnou shodou okol-
nosti objeveného pfti poslednf rekonstrukei objektu 12. 10. 1997. Je ziejmé, Ze projek-
tant Adrie se védomé inspiroval dispozic{ tzv. reformniho divadelniho prostoru, vzniklé-
ho uZ ve druhé poloving 19. stoleti v opozici proti barokem kodifikovanému systému
vrstvenych pofadi s fetézy 16Zi; prostoru amfiteatrdlniho charakteru na klinovém piido-
rysu, kde jsou programové vyloudeny boénf l6Ze a vniméni vSech divaki se cilené kon-
centruje do ohniska dramatické akce. Takovym pojetim se vyznacovaly nejlepsi prace
z bohuZel bez realizace ukonéenych soutéZi na projekty novych divadel v Ostravé, Olo-
mouci a Praze z let 1920 — 1921,* a timto zplisobem byl také feSen interiér Adrie, zalo-
#eny na lichob&Znikovém plidorysu, v némZ se vyrazné stoupajici fady postupné rozsitu-
ji v souladu s tim, jak se s rostouci vzddlenosti rozsifuje i podminka dobrého zorného
tihlu. V pozadi hledité& nesly dva hranolové pilite nepfilis hluboky balkon, za jehoZ ¢tyf-
mi ¢i péti fadami byla zadnf sténa prolomena pravoiihlymi vyfezy desiti ¢elné orientova-

s

nych 16%i, zatimco za ¥adami parteru byly takové léZe jen dvé, v pravém zadnim rohu.

33) Stavebni archiv ObU Praha 2; ,,Ceski svét™ 21, 1924 — 1925, &. 25,s. 16 — 17.
34) Stavebni archiv ObU Praha 1; Pamdtky, s. 201 — 202 (staf R. Svéchy); tam i starsf literatura.
35) Srov. Jitf Hilm era, Mezniky, kieré ziistaly na papire. ,,Uméni“ 39, 1991, s. 437 — 450.
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Fasdda dvorntho staveni s kinem Letnd ve Veletrini t¥idé (&p. 826-VII) —
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Rezy obéma sdly (viceidelovym sdlem nahofe a kinosdlem pod nim)
v paldci Radio na Vinohradech (&p. 1789-1790/X11);
Alois Drydk, 1922 — 1924

Protimluv k takto koncipovanému prostoru znamenala oviem aplikace bo¢nich balkono-
vych ramen, sahajicich a7 k tésné blizkosti pldtna a nesoucich po péti mensich a jedné
velké 167i. Takové situovdni divdckych mist bylo v kinech vidy problematické — a dvoj-
nésob v prostordch sbihavych boénich st&n, na nichZ se linie boénich balkontl vlastné
odvraceji od ¢elniho pohledu na obraz. Stény hledisté i hranolové pasy, taZené napfic
nad jeho prostorem, pokryvala Stukatura geometrické povahy, vyraznd zejména v Siro-
kém pdsu u pldtna, pokrytém ovilnymi rdmei, vyplnénymi plastickymi rozetami nebo
otevienymi vykroji pro efektové reflektory.
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K pifmému konfliktu mezi modernim a tradicionalistickym pojetim prostoru kinosélu
doglo v paldci Olympie, jedné z nejslavnéjiich staveb praZského funkcionalismu.™
Budovu projektoval od roku 1923 v n&kolika variantdch piedni reprezentant tohoto smé-
ru Jaromir Krejcar, p¥i¢em? kinu v suterénu dal pfiznaénou podobu reformniho prosto-
ru s amfiteatrdlnim hledi§tém na klinovém pfidorysu. Nejsme si zcela jisti, zda uZz Krej-
car nenarusil v prib&hu postupného planovani ptvodni koncepci jednotného prostoru
pridénim balkon@. Skute¢nosti viak je, Ze kdyZ se roku 1926 zahdjend stavba chylila
ke konci, povéFil majitel domu tipravou kinosélu architekta Paula Sydowa, jehoZ nejznd-
mé&jifm dilem v Praze je sél divadla v Dlouhé ulici (€p. 727-I) z let 1927 — 1929. Sydow
sice ponechal zdkladni tvar parteru na klfnovém ptidorysu, ale obklopil ho nesmyslnym
systémem 167 a boénich sedadel na mistech s krajné problematickym vyhledem. Cisté
formy Krejcarova projektu prebily barokizujfci linie 16Zovych a balkonovych parapetii
na piidorysu, pfipominajicim tvar houslové desky. V této podobé, kterou ostfe napadl
(zdroven s odsudkem, jak byla porusena Krejcarova autorskd prdva) arch. Jan E. Koula
v &asopise Stavba, bylo kino otevieno 25. 12. 1927. Dnes slouZi divadlu Ypsilon, pro néz
bylo rekonstruovino v letech 1994 — 1996.

Soub&iné& s projektovanim a vystavbou Olympiku probihala na Vaclavském namésti pre-
stavba paldce Juli¥ (&p. 782-11) podle postupné vypracovdvanych projektd jinéhe celné-
ho reprezentanta na¥f modernf architektury, Pavla Jandka.” Jde ostatné o lokalitu, kterd
m4d i svou kinematografickou prehistorii: v letech 1909 — 1913 (¢i az 1914) tu v restau-
raci na konci dlouhé parcely u Frantiskdnské zahrady konal pfedstaveni kina Illusion
FrantiZek Tichy.” Pavel Janik zasdhl do stavebniho vyvoje objektu uZ na sklonku roku
1919 projektem tipray predniho domu s ptivodn& barokni fasddou. Z kvétna 1922 pak
pochézi pldn na dvornf pfistavbu, obsahujicf ve dvojpodlaznim suterénu nevelky kinos4l
(18 x 10 m). V jeho vyrazné& svaZitém parteru mé&lo byt 17 fad po 10 mistech a za nimi
Ety¥i deln& orientované 167e, dalsf étvefice 162 byla situovéna pii kazdé z boénich stén.
Vyhradné 16im byl uréen balkon: uprostted dvéma péticim za sebou na prii¢elnich od-
stupnénych obloucich a opé&t dv&ma &tveficfm na boénich ramenech. Vyhodou bylo, Ze
v pfizemi i na balkoné klesaly bo¢nf l6Ze dosti vysokymi (téméf pilmetrovymi) stupni;
predni z postrannich 167{ se v8ak dostdvaly uZ do naprosto nepfijatelného zorného tihlu
v blizkosti pldtna o 3ffce 4,5 m. Z této piistavby je v pohledu z klaSternf zahrady patrnd
rondokubistickd fasdda, ale kinosil se realizoval aZ podle nového projektu z tinora 1925,
resp. jeho mirn& upravené varianty z inora 1926. Dispozice salu se oto¢ila o 180° — pro-
ti difv&jsf orientaci k zahrad& nynf smérem k ndmésti. Zvétsila se kapacita na (nikterak
enormni) pocet 400 divakd. V parteru se 269 sedadly ve 21 faddch odpadly bo¢ni 16Ze
a zstaly jen zadnf &elné orientované (sedm, rozdélenych do dvou fad). Balkon (opét vy-
luéné s 16%emi) vystoupl segmentovym &elem, zaobleny tvar dostaly i 16Ze na boénich ra-
menech, mirné se rozevirajicich smérem k pldtnu. Stény sélu pokryla dekorativni malba,

36) Stavebni archiv ObU Praha 1; Karel Teige, Moderni architektura v Ceskoslovensku. Praha 1930,
s. 116: . Stavba® 6, 1927 — 1928, s. 109; Pamdtky, s. 212 — 213 (staf R. svéchy).

37) Stavebni archiv ObU Praha 1; ,,Cesky’ svét™ 23, 1927, &. 18 (27. 1.), s. 15; Pamdiky, s. 444 — 445 (staf
J. Mukové a R. Svéachy); tam i star¥f literatura.

38) Viz]. Hilmera,c.d.,s. 143 a 148.
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Piwodni projekt kina Juli na Vdclavském ndm. (&p. 782-11) —
podélny Fez a kombinovany piidorys;
Pavel Jandk, kvéten 1922

jejiz autor zistdvd nezji§tén. Souhlas k uZivdni dokondeného kina Juli§ byl vydin
27.10. 1926, den nato byl zahdjen provoz: Nejprve byla pfednesena Pathetick4 ouver-
tura Emanuela JaroSe, probéhla tryzna k pocté padlych hrdint svétové vélky a poté byl
promitnut film Nezndmy vojin.

Souéasné s Julifem vyrfistal na proté&jsi strané v horni &dsti Viclavského ndmésti diim
s kinem Avion (&p. 820-II).” Jeho projektantem byl arch. Bohumir Kozak. Kinosal
v podzemi s kapacitou kolem 700 sedadel zarazi ovem na prvni pohled svymi protaze-
nymi proporcemi, od jakych jiné projekty uz néjakou dobu upoustély. Nevyhodné je také
vysunuti trojic mélkych boé¢nich 16zi do pfedni poloviny parteru, jehoZ 33 prevdZné
obloukovych fad ukonéuje vzadu ¢tvefice &elnich 16zi. Zajimavéji je koncipovan balkon,
kde pét obloukovych fad rdmuji po obou strandch z piidorysu balkonu oble vystupuji-

w

ci oddily 16Z{ se sedadly, umisténymi po dvojicich aZ étveficich na sedmi stupnich.

39) Stavebni archiv ObU Praha 1; ,,Ceski svét” 23, 1927, ¢. 14, s. 19; ,,Horizont“ 37 — 38, s. 634 — 635;
»otavitelské listy” 23, 1927, s. 6 — 10; Pamdtky, s. 460 (staf J. Mukové).
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Interiér kina Julis v koneéném provedeni
podle projektu Pavla Jandka z iinora 1925,
&dstecné upraveného v iinoru 1926

Vyraznym konstrukénim i vytvarnym prvkem jsou piiéné betonové pieklady, spojované
s vySikmenymi piizednimi pilifi do polygondlné zalamovanych obloukii, jimZ korespon-
duji i geometrické vzory ndsténné malby. Stavba, povolend 5. 9. 1924, byla kolaudovi-
na 17. 11. 1926, ale provoz byl zahdjen uz predtim 23. 10. 1926.

Nisledujiciho roku byla zahdjena na Vaclavském ndmésti tésné pod kiiZovatkou s Vo-
di¢kovou ulici stavba obchodniho a administrativniho paldce (&p. 785-1I) podle projek-
tu Ludvika Kysely (jeho dilem je i prosluly Lindtdv dm [¢p. 773-II] u dolniho konce
téze fronty Viclavského ndmésti) a Jana Jarolima (zndme ho uZ jako projektanta kina
Louvre). Stavba byla dokonéena v listopadu 1929 a jiz 6. 12. tu bylo v licenci Umé-
lecké besedy slavnostné otevieno kino Alfa s kapacitou 1100 divdkd.” Sél rozmé-
rti 28 x 17 m je opét (jako to i naddle bude pravidlem u vétsiny novych biografii) umis-
tén v podzemi. Parter je plné vyhrazen k¥eslim v 31 stfedni ulickou délenych fadach.
Devét 1671 je sefazeno do segmentového oblouku v &ele balkonu, za nimi stoupaji fady
sedadel na péti obloukovych stupnich. Nezvyklym zplisobem jsou feSena balkonova ra-
mena: za jejich parapetem se tdhne jedind fada k pldtnu bokem situovanych kiesel,
a teprve nad ni jsou poloZeny léZe, ¢dsteéné zasunuté mezi nosné pilife sélu, tedy mis-
ta vhodn4 spi¥e pro divaky ddvajici v hledisti kina pfednost intimité pfed dokonalym
vyhledem. V roce 1967 bylo kino rekonstruovdno pro promitdni 70 mm filmi, od roku
1995 prochdzi rekonstrukei celd budova.

40) Stavebni archiv ObU Praha 1; Pamdtky, s. 446 — 447 (staf J. Mukové).
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Interiér kina Avion na Vdclavském ndm. (&p. 820-11);
Bohumir Kozdk, 1924 — 1926
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Kino Alfa na Vdclavském ndm. (&p. 785-11) —
kombinovany piidorys parteru a balkonu;
Ludvik Kysela, 1927 — 1929
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Piimo proti velkokapacitni Alfé a soucasné s jeji stavbou vzniklo roku 1928 (v domé
¢ép. 834-1I) komorni kino Praha podle projektu Rudolfa Stockara, ktery také o deset let
pozdéji dal pivodné historizujicimu domu z roku 1873 dnesni fasddu.”” Sél o rozloze
23 x 13 m mad jednotny prostor bez balkonu. Celkem 457 kfesel ve 26 faddch bylo v zad-
ni tretiné sdlu rozdéleno do tif nestejnych skupin vedle sebe tak, aby se pohled dividki vy-
hybal dvéma do prostoru vloZenym nosnym pilifim. Zcela atypicky byly umistény léze: pét
podél levé boéni stény vzadu, téi v mezerdch mezi pfizednimi pilifi po pravé strané predni
¢dsti. Pii rekonstrukei roku 1977 byly zruSeny léZe a zvySena elevace divackych fad.
Posledni z pétice biografii otevienych na Vaclavském ndmésti ve druhé poloviné dvaca-
tych let bylo kino v paldci Fénix (¢p. 802-1I), zbudovaném mezi ulicemi Ve Smeckach
a Krakovskou v letech 1928 — 1930 podle plant Bedficha Ehrmanna, s fasadou podle
projektu Josefa God¢dra.” P¥i vné&j$im pohledu sotva patrnd nepravidelnost parcely mezi
shihajicimi se bo¢nimi ulicemi dala lichobéznikovy tvar dvoru mezi étyfmi kiidly budo-
vy, a tim i kinosdlu pod nim. To vedlo k pfirozené aplikaci reformniho ptdorysného
schematu v parteru, kde pocet sedadel v prvnich 25 faddch stoupal od 16 do 28; dile
(za balkon podpirajicimi pili¥i) mélo pokracdovat 8 fad ve tfech oddilech vedle sebe
na stejné paprskovité rozbthavém pidorysu. Vysledné feseni se odchylilo potud, Ze
za tfemi fadami této zadni édsti byly zfizeny ¢elné orientované l6ze v rozdéleni 1-3—1.
Na balkonu se pfevdznd vétsina mist — v souladu se zdsadami reformniho principu — sou-
stiedila do sedmi stoupajicich fad Sirokého ¢ela, balkonovd ramena s tradi¢nimi l6zemi
(celkem 12) se omezila na zadni polovinu sélu a v zdjmu pfimérenéjsiho vyhledu byla
v prostoru lichobéZnikového plidorysu vedena paralelné s ptidorysnou osou. Prvni pred-
staveni nového kina se konalo 18. 9. 1929.

SoubéZné se étvefici popsanych kin na Viclavském namésti vznikaji ve druhé poloviné
dvacdtych let jesté ¢tyfi dalsi kinosdly na tizemi Starého a Nového Mésta.

Ndzev Metro dostal diim na Nédrodni tfidé (¢p. 25/961-1, z roku 1870, arch. Bohumil Te-
saf) pfi rozsdhlé prestavbé, kterd tu probéhla v letech 1922 — 1925 za rozhodujici dcasti
arch. Karla E. Orta a ing. Stanislava Bechyné, ktery projektoval ndro¢nou Zelezobetono-
vou konstrukei.” Prvnf pldn biografu Metro pochdzi uz z roku 1925, ale prdce zadaly
podle nového projektu az o dva roky pozdéji, kolaudace dokonéeného kinosdlu se konala
3. 4. 1928. Prvni predstaveni bylo uz 30. 3. Stiizlivou architektonickou koncepci sdlu na
ploge 27 x 16 m urcovaly pfisné linie mohutnych hranolovych pilifi a stejné markant-
nich pfekladi i souvislych pfimych parapeti pred ¢elem balkonu a obéma jeho rameny
v celé délce boenich stén. Z celkové vice nez devitistovkové kapacity bylo téméf 700 se-
dadel v parteru, déleném podélnou i pfi¢nou uli¢kou. Vsech 25 16zi bylo soustfedéno na
balkoné, za sedmi ¢elnimi stoupalo est fad kiesel. Pred pldtnem, Sirokym 5,5 m bylo
pies 10 m Siroké jevisté. Roku 1985 byl ve stavebné naruseném sdle snesen balkon, pro-
stor pak slouzil jako skladisté Laterny magiky a od roku 1991 je mistem k provozovani
laserovych her.

41) Stavebnf archiv ObU Praha 1; Pamdtky, s. 466 (staf J. Mukové).

42) Stavebnf archiv ObU Praha 1: ,.Stavitel“ 10, 1929, s. 141 — 144 Pamdtky, s. 454 (stal J. Mukové).

43) Stavebni archiv ObU Praha 1; ,,Cesky" svét™“ 24, 1928, ¢&. 31 (26.4.),s.20; P. Vicek & kol., Umé-
lecké pamdtky Prahy — Staré Mésto a Josefov. Praha 1996, s. 510 — 511 (staf J. Smejkalové).
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Interiér kina Metro na Ndrodni tFidé (ép. 961-1);
Karel E. Ort, 1927 — 1928

Kino Roxy v Dlouhé ulici (ép. 33/731-I), oteviené kratce po Metru 10. 8. 1928, bylo
upraveno v suterénu ziejmé jes$té ne zcela dokonéeného spolkového domu organi-
zace ,,Beth-Haam*, zbudovaného podle projektu arch. Rudolfa Winternitze v letech
1928 — 1930." Jeho dispozice byla ve své dob& uz dosti konzervativni. Parter na pra-
votihlém ptdorysu mél asi 20 az 24 ¥ad s priblizné 15 sedadly (kusd dokumentace do-
voluje pouze odhadovat) a v pfedni poloviné po kaZdé strané trojici 16Z{ na velmi 1z-
kém ptidorysu s pfi¢né situovanymi kfesly, od ¢elntho balkonu mirné klesala bo¢ni
ramena s léZemi asi do poloviny sdlu, pfi¢emZ posledni 16Ze na zaobleném ptdorysu
umoiiiovaly &elnf vyhled. Redenf tedy v podstaté p¥ipominalo o nékolik let diive ote-
vieny Avion. Podobnost zvySovala i shoda konstrukéniho élenéni kupredu vychyleny-
mi pfizednimi pilifi, pfechdzejicimi $ikmym zalomenim do pfi¢nych pasi, mezi nimiz
délily jednotlivd stropni pole o néco uz&i traverzy do podélnych kazet. Podobné vyraz-
nym zptisobem byla ¢lenéna boéni balkonovd ramena. Pilife, pfeklady a 16Zové para-
pety pokryvala jemné linedrni geometrickd Stukatura ve stylu art deco. Roku 1951 byl
sdl radikdlné adaptovdn na cviény ateliér pro FAMU (arch. Josef Voddk) a dnes slouzi
experimentdlnimu klubovému provozu.

Projektovani paldce s kinem Skaut ve Vodic¢kové ulici (ép. 6/674-11) proglo dvéma fazemi
s pldny vyrazné& odli¥ného rozsahu i dispoziéni koncepce.” Prvni pldny z prosince 1927,

44) Stavebnf archiv ObU Praha 1; ,,Cesky svét“ 24, 1928, &. 47 (26. 8.),s. 20; P. Vléek & kol., c. d.,
s. 510 — 511 (staf R. Svéchy).
45) Stavebni archiv ObU Praha 1; Pamdtky, s. 400 — 401 (stal M. Platovské).
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Hledisté kina Roxy v Dlouhé tiidé (¢p. 731-1) —
snad pfi zahajovacim predstaveni 10. 8. 1928;
projektant Rudolf Winternitz

podepsané Emilem Kralickem a Rudolfem Solcem, poéitaly se sdlem protghlych proporei
(22,8 x 7,8 m), orientovanym smérem k ulici a p¥i kapacité 271 mist dosti neusporddané
rozvrzenym: v parteru se 188 misty byla zadni polovina sedadlovych fad posunuta nalevo
od krajni ulicky, stejné tomu bylo se $edesdti sedadly na Sesti obloukovych stupnich bal-
konu a tfemi l6Zemi za nimi, naopak dvé boéni léZe jsou asymetricky zavéSeny na pravou
sténu. Novy projekt Bohumila Sldmy z dubna 1928 otoéil dispozici sdlu pldtnem ke dvo-
ru, dal mu vétsi rozméry (25 x 12,8 m) a kapacitu (726 mist), ale zejména harmoniétéjsi
feSeni. Jeho parter konéil vzadu polygondlnim zdvérem, kde bylo na tupotihle zalamova-
ném piidorysu sefazeno jedendct 161, viechny v podstaté ¢elné orientované. Dalsich osm
161 bylo v ¢ele balkonu pred Sesti stoupajicimi fadami, dal$ich osm u zadnf stény a po pé-
ti jesté na bo¢nich ramenech, konéicich ve vzdélenosti asi 10 m od pldtna, $irokého 6 m.
Zahajovaci predstaveni se konalo 23. 2. 1929, dnes je kino Skaut mimo provoz.

Velmi pozoruhodnou dispozici se vyznacovalo kino Kotva, v domé postaveném podle
projektu Jana Zdka v podstaté b&hem roku 1928 (Revoluéni &p. 1/655-1). Sl byl
vybudovan ve dvornim pfistavku na drovni suterénu, pfizemi a prvniho patra. Veelku se
zde opakuji pfedpoklady i vysledek s jakymi jsme se uZ setkali u Fénixu: ve stavbé na
nepravidelné se zuZujicim pozemku vznika zde opét jakoby z danych podminek logicky

46) Stavebni archiv ObU Praha 1; ,.Styl“ 9 (14), 1928 — 1929, &. 10 — 11, s. 160 — 161; ,.Stavebni radce* 1,
1928 - 1929,s. 679; P. Vlic¢ek & kol., c.d., s. 510 = 511 (staf P. Vl¢ka a R. gvéchy).
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Pldny kina v suterénu paldce Skaut (&p. 674-11);

Bohumil Sldma, 1928 — 1929

131




ILUMINACE

Jifi Hilmera: Stavebnf historie prazskych kinosdld

il IV oo
Eﬁfﬁjﬁlﬁilﬁ

Py

et

A

(eI

hunt
annH- brs R PO e
T KR Pokal.
BT
!
= & H
e
h
| —
| :
CHOORs alasia ., L
MNVY=PVV N Syt
wareal vivan. [l edus] :::ﬁa:. :
| = 5 P woes i
E Farres J 3
o. /LD, o
.
| rosn, |isie
b ot
K40 pe H
Yavra :
— 3 .
H rhaor. | i
rRLAD. an. e
Y
e N e

Pldny kina Kotva v Revoluéni tridé (&p. 655-1) —
fez a piidorysy na irovni obou balkonfi a parteru,
na prunich dvou je patrny detail odsouvaci strechy: Jan Zdk, 1928
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vyvozeny interiér na charakteristickém lichobé&Znikovém piidorysu reformniho charakte-
ru, jeho# principy se dfisledné dodrzuji i v dalSich podrobnostech. VSechny léZe byly
orientovany frontdln&, bo&n{ 1670v4 ramena zcela vynechdna, zatimco &elni balkony byly
zalozeny dva nad sebou. Pii takovém mezi prazskymi kiny ojedinélém feSeni"” byl
nezvykle vyfeSen i vstup — vestibulem na trovni 1. balkonu, odkud vedly schody dold
do parteru i vzhiiru na 2. balkon. Sdl byl dlouhy 28,3 m, jeho 3itka se ménila od
8,2 m u pldtna na 17,1 m za poslednimi fadami, vySka ¢inila 14,6 m. V prostoru tako-
vych proporei bylo i projekén{ pldtno umisténo pomémé vysoko (na trovni 1. balkonu),
takZe parteru byla ddna rovnd podlaha. Sedadla byla rozdé&lena do t¥{ oddili vedle sebe:
ve stiednim bylo 28 fad v obdéIntkovém pruhu s pfevazujicim poétem 18 sedadel, po-
strannf o 17 faddch mély klinovy ptidorys a pocet jejich sedadel klesal od sedmi v zad-
ni ¥ad& a? k jedinému vpredu; do poslednich dvou fad stfedniho oddilu pak byla upro-
stfed vsunuta trojice 16z{. Zdsada rozdéleni sedadlovych fid do tfi skupin vedle sebe
byla dodrZena i na obou balkonech. Na prvnim s pifmym &elnim parapetem byly za Ses-
tou fadou st¥edniho oddflu umistény dvé 16Ze, na druhém, kde plidorys krajnich dseki
vystupoval dvéma fadami, byla &tvefice 1621 vpredu uprostied. Zajimavou podrobnostf
byla odsuvn4 stfecha nad vykrojem rozmérii 6 x 6 m ve stropé hledisté; na toto zafizeni
nardzela s uréitou nadsdzkou véta v novinovych ozndmenich, Ze ,,pfi teplém pocasi hra-
je se vecer pod Sirym nebem®. Kino Kotva, které svd pfedstaveni zahdjilo 8. 3. 1929, se
ndm svymi vlastnostmi jevi jako nejfunké&néji feSeny prostor mezi kinosdly, zfizenymi
v Praze do konce dvacidtych let. P¥i rekonstrukei objektu v letech 1992 — 1993 vsak byl
jeho interiér rozruden: vlozenim nového stropu byl oddélen parter, slouZici nynf jako her-
na, a do obou balkonovych podlazi byl vestavén jednotny amfitestr."

PhDr. Jifi Hilmera, CSe. (1925)

Vystudoval d&jiny uméni a hudebni védu na Filosofické fakult& University Karlovy (1945 — 1950). Zabyval
se architekturou baroka, pozd&ji zejména scénografif a divadeln{ architekturou. Pfed odchodem do diichodu
pracoval v Divadelnim oddéleni Ndrodniho muzea v Praze.

(Adresa: Patotkova 103, 169 00 Praha 6)

47) Obdobou je pouze prvni nerealizovany projekt kina Baroko, viz poznénka ¢&. 8.

48) Z tdobf od poloviny dvacdtych let byla zatim v textu vénovdna pozornost vyhradn& novym biografiim
v prazském centru. Zajimavé saly vznikaly oviem tou dobou i ve vn&jSich étvrtich, o nichZ bude pojed-
nédno aZ v pisti ¢dsti.
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Interiér kina Minuta na Vinohradech (ép. 820-X11);
1913 — projektant nezjistén, malby JindFich Hlavin
(dodatecnd ilustrace k proni &dsti v minulém &isle lluminace)
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Kinosdl v obchodnim domé Koruna na Vdclavském ndm. é. 1/864;
Ladislav Machorn, 1913 — 1914

(dodateénd ilustrace k proni édsti v minulém &isle Iluminace)
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SUMMARY

THE HISTORY OF THE CONSTRUCTION
OF PRAGUE MOVIE HOUSES

Part Il — The Twenties

Jifi Hilmera

After a recession in the war years came a decade of energetic foundation of new cinema halls. As early as
1920 several worthy projects appeared and their authors made a significant mark on the development of
Czech architecture in the period between the two wars. Throughout this period, the foundation of new cinema
halls in Prague as well as elsewhere on the territory of the republic, including rural towns, was often initia-
ted by the local branches of Sokol, a nationwide sports and physical education organisation. Even before
that period Sokol used to build its gymnasiums to allow, besides the main purpose, their use also as halls
serving various public purposes, socials and theatricals, and in the post-war period adjusted them or — in
the case of new buildings — furnished them from the start for film projections. Summing up the findings made
so far on Prague cinema halls from the early twenties, a similar picture emerges as that of prewar cinemas.
We encounter the same extraordinarily elongated dimensions of the halls with the most expensive seals
furthest from the screen; the pit for the orchestra remaining an obligatory part of every new-founded cinema
hall. What is different however is the founders — the new cinemas are no longer established predominantly
by individual businessmen as in the past but by various societies, cooperatives and associations which, besi-
des collecting revenue from popular shows, also follow (or at least proclaim to follow) their own educational
and promotional purposes. The architectonic standard of the new halls did not, in fact, reflect the new
streams — although theoreticians of the avant-garde saw the future of art namely in film production. Due to
practical reasons the architectonic solutions were usually simple; in some cases the builders pressed
on the designers to deliver a more ambitious expression — the outcome was usually proof of an attempt at
ostentatiousness but the use of conservative stylistic devices could no stand up to the Sport at Prague-Smi-
chov, the Minute at Prague-Vinohrady or the Koruna on Wenceslaus Square. The works which stand out
among the cinema halls dating from the early twenties are those of architects Jaroslav Vondrdk and the pair
of architects Tomd% Prazik and Pavel Moravec. The architectonic value makes their projects the most
valuable works in this field from the early twenties. Alas, these buildings no longer exist, they have been
redeveloped from foundation or have been devastated beyond repair.

Translated by Nad'a Abdallaovd
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Ozvény 54. kongresu FIAF

O FIAF )
A FILMOVEM ARCHIVNICTYVI

Rozhovor s Vladimirem Opélou

Ve dnech 21. — 26. dubna 1998 se v Praze konal 54. kongres Mezindrodni federace filmovych ar-
chivii (FIAF — Fédération internationale des archives du film / International Federation of Film
Archives). Po Praze roku 1958 a Karlovych Varech roku 1980 se tak stalo jiZ potfeti v ¢eskych
zemich. Pfitomnost 184 prednich pracovnikii 86 filmovych archivii z celého svéta je jisté dobrou
piilezitosti k zevrubné&jsimu pohledu na tento specificky obor s nedlouhou minulosti, k ohlédnu-
ti za ¢innosti jeho reprezentativni mezindrodni organizace, stejné jako ke konfrontaci riznych po-
hled@ na jednotlivé aspekty filmové archivni prace. Hned tfi vyroéi pfipadajici na rok 1998, tedy
100 let ¢eského filmu, 55 let NFA (resp. jeho filmotéky) a 60 let FIAF, jsou pak dal$im stimulem
k poskytnuti rozméréjiiho prostoru rozhovortim a pfedndskam z této akce, jez redakce Ilumina-
ce pfipravuje i do ndsledujicich dvou éisel. ‘

Hlavnim organizatorem leto$niho kongresu byl Vladimir Opéla, feditel pofddajici instituce —
Ndrodniho filmového archivu. Tento dlouholety pracovnik praZského filmového archivu, cerstvy
Sedesdtnik (nar. 16. 3. 1938 v Hrabové u Ostravy), vystudoval chemii a fyziku na pfirodovédec-
ké fakulté v Brné, kde promoval v roce 1961. Jiz béhem studif se zapojil do vznikajiciho hnuti fil-
movych klubt (Brno 1957) a pracoval v ném i pozdé&ji (Strakonice 1963). Po kritkém pedagogic-
kém pfisoben{ na stfednf $kole ve Strakonicich nastoupil v roce 1965 do Filmového ustavu, kde
se béhem nékolika let vypracoval ve vyznamného odbornika na problematiku archivovani filmo-
vych materidlt. Na zdkladé této kvalifikace zastaval ve filmotéce jiZ od konce Sedesatych let ve-
douci funkce, limitované oviem jeho programovou ,,apoliti¢nosti*. Teprve v roce 1989 se stdvi
vedoucim filmového archivu a kurdtorem sbirek, od roku 1992 pak vykondva funkci reditele
NFA. Jeho zku$enosti s FIAF jsou letité a mnohostranné. Od roku 1979 piisobil v riiznych odbor-
nych komisich FIAF, byl ¢lenem komise prezervaéni i katalogizaéni, v letech 1991 — 1997 pra-
coval po tii volebni obdobi ve vykonném vyboru FIAF, kde zastdval funkei vicepresidenta.
Vyznamné se rovnéz podilel na riiznych vyzkumnych programech z oboru filmového archivnictvi,
tykajicich se nap¥iklad mikroklimatu ve filmovych depotech, vyskytu plisni ad.

¥ ok ok

Ne# si za¢neme povidat o Mezindrodni federaci filmovych archivii, zastavme se krdtce
u prehistorie filmového archivnictwi. Odkdy lze stopovat jeho pocdtky?

Idea filmového archivu se zrodila krdtce po vzniku filmu. Poprvé byla naplno formulo-

vdna v roce 1898 v &lanku Boleslava Matuszewského, ktery pred sto lety upozornil na
dilezitost filmu jako nového historického pramene. Prvni snahy shromaZdovat filmové
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materidly se objevily uz v desdtych letech. Takovym nejzajimavéjsim pokusem se stala
koncipovand shirka Alberta Kahna. To byl vystiedni pafizsky milionar a bankér, ktery
vysilal své kameramany do celého svéta s tikolem, aby zachycovali Zivot lidského rodu.
Neméli se zabyvat senzacemi, neméli uplatiiovat umélecké ambice, nybrz pfisné doku-
mentadrni metodou pouze zaznamendvat nejriiznéjsi obycejné lidské ¢innosti. Jsou tam
témata jako rodina pii ve¢ernim jidle, rodina pii sklizni brambor, lidé na cesté do kos-
tela a tytéZ vyjevy jsou natoceny tieba ve Vidni, v PafiZi, v Limoges a jinde. Vysledkem
je obraz rozmanitosti a koSatosti lidského rodu. Dokonce jsou tam dva nebo tfi snim-
ky porizené v Ceskoslovensku pocdtkem dvacatych let, jeden z nich zachycuje jakousi
sokolskou slavnost. Albert Kahn pozdéji zkrachoval, ale jeho sbirka se nastésti uchova-
la v celku. Byla budovdna vice nez deset let, pfi¢emz jeji mezindrodni ¢dst pfesahuje
170 000 metrti. Nyni je uloZena v Musée Departamental Albert Kahn v Boulogne. To je
jedna z nejpozoruhodn&jiich sbirek, kterd vznikla cilenym natdenim. Kromé toho byly
budovdny sbirky tiéelové, napiiklad z hlediska edukativniho. Anebo tieba ndbozenské-
ho — v PafiZi existovala velkd sbirka ndboZenskych film& La bonne presse, kterou spra-
vovali jezuité a kterd méla pres 2000 titulli. V Dédnsku byl zase po dobu jednoho nebo
dvou let zaznamendvan Zivot krdlovské rodiny. Tyto sbirky se bohuzel ¢asem rozptylily
nebo se jiz v jejich budovani nepokracovalo.

Poédtky filmového archivnictvl jsou tedy spjaty s riznymi tiéelovymi & monotematickymi
sbirkami. Vyskytly se jesté néjaké dalsi impulsy & inspirace pro dalsi vyvoj?

Zaklddéni filmovych archivii jisté urychlily i opakované vlny ni¢eni filmt. Prvni pfisla
koncem desatych let, kdy se definitivné ustélila délka film& na zhruba 90 minutach pro-
mitaciho ¢asu, i kdyZ tento proces probihal v riznych zemich rtzné rychle. Pro nesmir-
né mnoZstvi star§ich krdtkych filma, riznych téch skec¢t, dodatki s ekvilibristickymi ¢&i
taneénimi vystupy apod., ndhle nebylo v kinech uplatnéni a to vyvolalo vlnu jejich ma-
sivni likvidace. Proti tomu se ozvali prvni historici, kteff byli spojeni s filmovou avant-
gardou a s hnutim filmovych kluba, jeZ se zacalo rozvijet po prvni syétové vilce ve Fran-
cii. Byli to Jean Mitry, Léon Moussinac a dali. V diskusich téchto kruhfi se zadala
vyjastiovat predstava, co by vlastné mélo byt tikolem filmového archivu. I kdyz bylo toto
hnuti nejsilnéjsi ve Francii, vznikl nakonec prvni moderni filmovy archiv v roce 1933 ve
Stockholmu. Pak jiz kazdym rokem vznikaly daldi nové archivy. Tlak na jejich urychle-
né zakladani zesilil dalsi likvidaéni vinou na pfelomu dvacatych a tficatych let po na-
stupu zvukového filmu, ale tu uZ se pfece jen podafilo prvnim filmovym archiviim
¢asteéné zachytit. V roce 1934 byl slavnostné otevien némecky Reichsfilmarchiv, ktery
mél silnou podporu naciondlng socialistické strany i samotného Goebbelse, v roce 1935
to byly National Film Library v Londyné a Department of Film, které ziidilo Museum
of Modern Art v New Yorku, v roce 1936 Cinémathéque Frangaise, v roce 1938 Bru-
sel. Kromé téchto archivli, které zajimala filmovd produkce — af uZ z hlediska umé-
leckého vyvoje, ¢i z hlediska jeji dokumentdrni hodnoty — jako celek, existovaly viak
i archivy tzce specializované. Napiiklad v kinematograficky vyspélych zemich, jako byly
Francie, Velkd Britdnie nebo Némecko, vznikly v roce 1917 vadle¢né archivy, které do-
kumentovaly vélecné operace. V Sovétském svazu byl v roce 1926 zaloZen nejprve archiv
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dokumentdrniho filmu, v roce 1934 pak archiv pfi filmové skole VGIK, ktery se po vilce
stal spolu s piirfistky z vdle¢né kofisti zdkladem Gosfilmofondu, jednoho z nejvétsich ar-
chivil na svété. Dalii archiv zaméfeny na dokumetdrn{ film existoval v Krasnogorsku.

Kdy se na poli filmového archivnictvi zaéinala rozvijet mezindrodni kooperace?

Uréitou rozpravu na toto téma lze zaznamenat jiz v roce 1935 na mezindrodnim filmo-
vém kongresu v Berling, kde zaznéla vyzva, aby jednotlivé stdty zakladaly filmové ar-
chivy. Historickym meznikem byl oviem rok 1938. Tehdy se na piehlidce amerického
filmu se&lo v PafiZi pét lidf ze étyf instituc{ — John Abbott a Iris Barry z filmového de-
partementu newyorského Muzea moderniho uméni, Frank Hensel z Reichsfilmarchivu,
Olwen Vaugham z londynské National Film Library a Henri Langlois ze Cinématheque
Frangaise — a 17. ¢ervna 1938 zalozili Mezindrodni federaci filmovych archivii FIAE
A% do roku 1945 byly tyto instituce jedinymi éleny FIAF, nebof nésledujici kongres
v New Yorku v roce 1939 pouze lépe definoval povinnosti a prdva federace a kongres
pldnovany na rok 1940 do Berlina se jiZ neuskute¢nil. Prvni povéle¢ny kongres se ko-
nal v Paf#i v roce 1946, ovéem bez Reichsfilmarchivu, ktery skonéil svou ¢éinnost.
Navic jeho predstavitel Frank Hensel zmizel a vSechna pdtrdni po ném byla marnd.
Na tomto kongresu byli pfijimdni novi ¢lenové FIAE mezi nimi i Ceskoslovensko, tak-
%e na¥ archiv patif historicky mezi prvnich deset &lenfi. Zajimavé je, Ze v zakladajici
tvefici archivii byly zastoupeny viechny &étyfi zdkladni typy organizaci, které se ve
svété vyskytuji dodnes. Reichsfilmarchiv byl organizaci stdtni s velice silnou podporou
stdtnich organti; po jeho zaloZeni nesmél byt v Némecku napiiklad zni¢en Zddny filmo-
vy materidl bez pfedchoziho souhlasu Ri¥ské filmové komory, co? se tykalo i filmd pro
nacisty z politického ¢i estetického hlediska nepfijatelych. Cili je tu vyrazny zdsah st4-
tu do filmovnictvi spjaty i s nemalou podporou hmotnou, jako bylo vybudovéni prvnich
modernich depozitd¥{i, nejprve v Dahlenu, pak v Babelsbergu (1938). Druhy typ pied-
stavovala National Film Library, kterou bychom mohli nazvat vefejnopravni instituci.
Filmovy departement Muzea moderntho uméni byl zase specificky z jiného hlediska —
od poédtku $lo o archiv s vyhranénou orientaci na dila filmového uméni. Americ¢ané si
myslim pozdé&ji uvédomili problemati&nost této koncepce, protoze nedokdzali vzdy roz-
poznat, co obstoji ve zkouSce ¢asu nebo co je z hlediska uméleckého vyvoje diileZité.
Cinémathéque Francaise pak byla instituce soukromad stojici na jednom nebo dvou li-
dech s malym okruhem dalsich spfiznénych dusi, mezi néZ ovSem patiily velmi vy-
znamné osobnosti.

Lisily se néjak tyto instituce i v pojeti filmového archivu?

KaZda ta instituce p¥inesla uz v zacdtcich néco typického do &innosti federace. Némci
kladli déraz na ¥ddné podminky pro uloZeni a uchovéni filmového materidlu. Britové
vnesli do filmového archivnictvi — hlavné zdsluhou jejich kurdtora Ernesta Lindgrena —
védecky prvek. Prosazovali v archivni préci racionalitu a funké&nost a snazili se vylouéit
subjektivismus, coz bylo v té po¢dteénf fazi velmi dileZité. Prvni pracovnici filmovych
archivii se toti# ¢asto rekrutovali z ¥ad nadsencti, milovniki filmu, ktefi ldskou a vasni
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Viadimir Opéla na valném shromdzideéni FIAF
v Praze v dubnu 1998
Foto Roman Sejkot

kompenzovali nedostatek profesionality. Doménou Cinémathéque Francaise se zase
stala prezentace sbirek, Sifeni filmové kultury, nebof Langlois mél ctizddost udélat
z filmového pfedstaveni uddlost. Tyto diference se pak v priibéhu let se stoupajicim
poctem archivii prohlubovaly, protoZe nékteré archivy se soustiedily jen na exhibici.
To mélo jisté svou pozitivni stranku v tom, Ze se posilovala spoledenska prestiZ filmo-
vych archivii. Nékteré paiizské filmové piehlidky se skuteéné odehrdvaly za p¥itom-
nosti korunovanych hlav a politickych i uméleckych $pi¢ek. Na druhou stranu napfi-
klad Langlois byl ochoten poskytnout k promitan{ jedinou kopii, ktera byla na svétg,
a vystavit ji tak ohroZeni ¢i pfipadnému zniceni. Diskuse mezi zastdnci védeckého pii-
stupu a stoupenci diirazu na prezentaci sbirek pokracuje svym zptisobem dodnes, ale
Ize Fici, Ze ve FIAF jednoznadné zvitézil smér, ktery za hlavni kol filmového archivu
povazuje ochranu sbirek. ProtoZe zdkladn{ zdkon FIAF dnes zni: pokud nenf filmové
dilo zabezpecéeno, nesmi byt predvddéno.

To zni pfizniveium archivnich kin & filmovych klubt jisté dost twrdé. Je v kaZdodennt
praxi filmoték tato zdsada opravdu uplatriovdina, nebo je ponechdn néjaky prostor pro

vyjimky?

Renomované archivy tuto zdsadu dodrzuji.
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Jak se FIAF vyvijel v povdleénych letech?

Vyvoj filmového archivnictvi ve svét& nabral po vélce zcela mimofddnou dynamiku.
Na paiizském kongresu v roce 1946 se FIAF rozrostl na prvnich deset archivii. V roce
1958, kdy se konal kongres FIAF v Praze, sdruzoval uz 40 archivii a k dnegnimu dni je to
u’ vice ne# stovka archivil ze viech kontinentii. Samoziejmé, Ze s ristem archivi a jejich
sbirek rostly také problémy spojené s uchovdnim sbirek, s jejich $ifenim a vyménou a pro-
bihaly zdsadni diskuse o tom, jak spravné koncipovat ¢innost filmového archivu, aby pl-
nil své poslani. Slo zejména o konflikt mezi subjektivnim a objektivnim pifstupem k fil-
movym sbirkdm. Tento spor vyvrcholil v roce 1959 na kongresu ve Stockholmu, kde se
stietli Henri Langlois a Jacques Ledoux. Langlois byl sice zvolen generdlnim sekretdiem,
ale kdyz kongres zdroven zvolil Ledouxe élenem vykonného vyboru FIAF, opustil Langlois
jedndni a prestal se ¢innosti federace zabyvat. Béhem nékolika let pak jeho Cinéma-
théeque Frangaise z FIAF vystoupila. Tento osobni spor mél svym zplisobem symbolicky
rozmér, protoze svédéil o profesiondlnim zrdni filmového archivnictvi. Tehdy vlastné uz
jednoznaéné zvitézila koncepce moderniho filmového archivu jako instituce, jejiz hlavnim
posldnim je filmové shirky shromazdovat, ochratiovat a zabezpecovat, védecky zpracovi-
vat a katalogizovat, a teprve kdy? je toto viechno provedeno, miize své shirky samoziejmé
také $ifit, tedy vyuzivat k estetickym, historickym, vychovnym a dal$im tdceltm.

Jaké byly dalsi osudy Cinémathéque Frangaise?

Té se ten subjektivismus v daldich letech tvrdé vritil. Cinémathéque Frangaise byla
redlné i v o¢ich vefejnosti instituci jednoho muZze. Na jeji pidé se schazeli cinéfilové
z celé PaiiZe a vlastné z celého svéta. KdyZ byl na jafe 1968 Langlois odvolan, vyvolalo
to demonstrativni odpor vefejnosti, ktery svym zplisobem pfedznamenal udalosti paiiz-
ského mdje ’68. Brzy se oviem ukdzalo, Ze Langloisovo odvolédni bylo zcela opravnéné.
V Cinémathéque Francaise neexistoval Zidny katalog filmi, ktery by evidoval obsah shi-
rek. Jejich inventarizace dodnes nen{ ukonéena. Neexistoval soupis depozitari, ktery by
informoval o uloZenf film{, takze se napiiklad viibec nevi, které filmy vzaly za své pii
tragickém poziru jednoho z depotii po¢dtkem osmdesatych let. Tehdy idajné shotelo ko-
lem 8000 filmd, ale nikdo to nevi presné&. Ani tajnistkafsky Langlois nemél piehled, ko-
lik film& Cinémathéque Frangaise viibec vlastni. Pro jejich uchovani mnoho neudélal,
ale co mu nelze upiit — dok4zal vzbudit zdjem o film a inspiroval Fadu lidi, ktefi progli
Paiizi a pozdéji se stali ve své zemi zakladateli filmoték. Vybudoval rovnéZ zajimavé fil-
mové muzeum umisténé v Palais Chaillot.

Zminil jste se, Ze polet clenti FIAF dnes jiz presahuje stovku. MiiZete to upFesnit?
K 31. 12. 1997 mél FIAF 69 élent, 33 provizornich ¢lendi a 18 &lent piidruZenych.
V &em spoéivd rozdil mezi jednotlivymi formami &lenstvi?

Kazdy, kdo se chce stdt élenem FIAFE, musi projit dvouletym provizornim ¢lenstvim, aby
béhem této zkugebni doby prokdzal, Ze je schopen plnit povinnosti plnopravnych ¢éleni
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FIAF. Vedle jiz zminénych zdkladnich dkold filmového archivu je dalsi podminkou élen-
stvi i diilezitd povinnost vénovat 30 % svych prostfedkii na prezervaci filmii. Archivy
FIAF musi pracovat na ndrodni trovni; mohou byt vlddni nebo nevlddni, ale musi jit
o neziskové organizace, nikoli o instituce pracujici na komeréni bézi. Pro ty archivy, kte-
ré nejsou s to tfeba pro nedostatek finanénich zdrojii tyto podminky splnit, pak existuje
kategorie pfidruzeného ¢lenstvi. '

Jak je FIAF strukturovdn?

Struktura FIAF se za celou dobu jeho existence prakticky nezménila. Nejvy$sim orgdnem
je valné shromdzdén{ ¢lendi, které se schdzi jednou za rok, aby projednalo otdzky souvi-
sejici s ¢lenstvim ve FIAF a s &innosti federace. Valné shromaZdéni rovnéz voli predsta-
vitele FIAE. V &ele FIAF stojf president, ddle generdlni sekretaf, ktery Fidi organizaéni
b&h federace, a pokladnik, ktery bdi nad financemi FIAF. Témto tfem funkcionditim je
k dispozici maly tifad v Bruselu se tfemi zaméstnanci, ktery zajisfuje veskerou agendu.
Jinak valné shromazdéni voli jesté deseti¢lenny vykonny vybor FIAF s dvouletym funké-
nim obdobim, pfi¢emZ jeho ¢lenové mohou byt zvoleni nejvy3 tiikrdt po sobé. Vykonny
vybor pak ze svého stfedu ustanovi t¥i vicepresidenty — zpravidla ze tif riznych kontinen-
tf —, ktef{ plnf riizné specidlni dkoly. Provéfuji napiiklad na misté archivy uchdzejici se
o ¢lenstvi ve FIAE resp. zda ddaje, které o sobé uvedly, odpovidaji skutecnosti. '

Proé je dobré byt ve FIAF? Plynou z &lenstvi néjaké konkrétni vyhody?

Vyhody spotivaji pfedeviim v dlouholeté koordinaci odborné prdce a v pravidelné vy-
méné zkuenosti. Poté, co ve FIAF prevazil onen objektivni piistup k filmovému archiv-
nictvi, zadala federace vytviret odborné komise expertti. Prvni takovd komise vznikla
v roce 1961 — byla to FIAF Preservation Commission, jejimZ prvnim pfedsedou se stal
teditel byvalého Stdtniho filmového archivu NDR Herbert Volkmann. Pod jeho vedenim
se skupina specialisti zabyvala Sirokou Skdlou otdzek spjatych s uchovdnim filmu.
Zkoumala Zivotnost nitrofilmi, Zivotnost acetylcelulézovych filmi, zkoumala ptisobeni
vody a teploty na rizné typy podkladii, zkoumala vliv ¢istoty a bakteridlniho zatiZen{ de-
pozitaiti, zkoumala, jak se chovaji rlizné zvukové ¢&i barevné systémy apod. Vysledky
téchto vyzkumii pak prezerva¢ni komise priib&zné publikovala. Takovd prvni velice di-
lezitd priace — Film Preservation — vy§la v roce 1963. Vedle problematiky prezervace fil-
mii pojedndvala o tom, jakym zplisobem by mél byt filmovy archiv organizovin, jak by
mély byt zpracoviny kolekce filma, jak by mély byt katalogizovény atd. Ndsledovaly dal-
§f specidlni publikace, napiiklad Preservation and Restauration of Colour and Sound in
Films (1977). Pocdtkem osmdesdtych let pak vznikl FIAF Technical Manual, ktery ma
formu otevrené publikace priibéZné dopliiované novymi separity.

Jaké dalsi komise ve FIAF piisobi?

Vedle prezervaéni komise je to komise copyrightovd — FIAF Copyright Commission.
Ta méd vlastné nejobtiZznéjsi kol — dohodnout pravidla vyuZivan{ archivnich sbirek
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s dal3fmi dvéma zainteresovanymi skupinami, tj. s autory a s filmovymi producenty.
FIAF se snaZi ziskat pro vSechny své ¢leny pravo vyuzivat filmové sbirky k nekomerc-
nim téeliim na archivni piidé& bez souhlasu autorti a distributorti a vede v tomto smyslu
jedndni s organizacemi zastupujicimi zdjmy autort a s FIAPF (Fédération internationale
des associations de producteurs de films) sdruzujici producenty. Jsou to jednani oprav-
du neobyé&ejné sloZit4, kterd majf jen malou Sanci na tispéch, pokud si obé tyto skupiny
neuvédomi, Ze filmové archivy konaji mnoho prace i pro jejich budoucnost. Samoziejmé
ne viechny archivy dodrzuji beze zbytku podminky ¢lenstvi ve FIAF a to svym zplisobem
tato jedndni komplikuje. Proto FIAF pfipravil eticky kodex filmového archivire, dekla-
raci, kterd vymezuje principy chovani filmovych archivii, Ze napiiklad neposkytnou své
sbirky k pirdtské vyrobé videokazet apod. Zd4 se, Ze k jakési dohodé s autory a produ-
centy dojdeme, i kdyZ ptijde o kompromis, ktery plné neuspokoji Zadnou ze zicastné-
nych stran.

Déle pracuje komise katalogizaéni — FIAF Cataloguing Commission, kterd studuje pro-
blémy spojené s katalogizaci, s vyuZivdnim moderni techniky p¥i katalogizaci apod. Vyda-
la jiz fadu publikaci, z té&ch zdkladnich bych mohl jmenovat tfeba Film Cataloguing
(1979) nebo katalogizaéni pravidla FIAF The FIAF Cataloguing Rules for Film Archives
(1991), déle rizné studie o vyuZiti vypocetni techniky pfi katalogizaci apod. V pfistich
letech dojde pravdépodobné k fiizi této komise s dalsi komisi FIAF, a to komisi dokumen-
taéni — FIAF Documentation Commission, kterd se zabyvd ,nefilmovymi“ materidly.
Z &innosti této komise vze$lo mnoho zajimavych projektii, z nichz k nejvyznamnéjsim
a nejslozméj$im patii International Index to Film Periodicals, pribéiné bibliografické
zpracovdvani vice nez stovky filmovych a televiznich ¢asopisii z celého svéta. Pivodné
vychdzel na kartdch, pak na mikrofidich a knizné€ a dnes na CD-ROM. Dalsim takovym
vyznamnym projektem je nyni uZ t¥indctisvazkové dilo International Directory of Cinema-
tographers: Set- and Costume Designers in Film, kde jednotlivé zemé zpracovévaji struc-
nou filmografii reprezentantti téchto opomijenych profesi.

Nejmlad¥i z komisi FIAF je Commission for Programming and Access. Ta se zabyv4 pro-
blematikou uvddéni film@ v archivnich kinech, vytvdfeni vhodnych programii, nékdy
iniciuje sestaveni mezindrodni putovni kolekce. Sna’i se také definoval podminky, za
kterych by mély byt filmové sbirky zpfistupfiovdny badateltim, protoZe v riznych archi-
vech existuji rliznd omezeni dand stavem materidlu. I tato komise jiz publikovala p¥iruc-
ku vénovanou témto otdzkam.

Existuji néjaké aktivity FIAF rozvijené mimo ramec téchto komisi?

Samoziejmé. Pro vnitin{ potfebu vytvaii FIAF napiiklad interni databdzi némych filma
a databdzi zvukovych filmii natodenych na nitrocelulézovy materiél, aby bylo pfi pfipad-
ném restaurovani moZno vyuZ#it zdroji ostatnich filmovych archivii, p¥ipadné ovéfit, zda
uz dany film nebyl n&kde restaurovén a neplytvalo se prostfedky. Vyddva rovnéz obecné-
ji zaméfené piirucky jako A Handbook for Film Archive (1974, 1980) nebo dvanicti-
jazy¢ny vykladovy slovnik Glossary of Filmographic Terms ¢i soupis vSech existujicich
filmovych a zvukovych archivii World Directory of Moving Image and Sound Archives
(1993). Od roku 1972 vychazi rovnéz FIAF Information Bulletin, ktery informuje o tom,
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Pohled do zasedactho sdlu prazského magistrdtu, kde se ve dnech 21. — 22. dubna 1998
konalo v rdmct 54. kongresu FIAF valné shromdzdéni
Foto Roman Sejkot

co se d&je v élenskych archivech; pied nékolika lety se pfejmenoval na Journal of Film

W W

Preservation, protoze pravé v prezervaci tkvi tézisté prace filmovych archivii.

Co vlastné obsahuje ten pojem ,,prezervace” filmii? Pro¢ by mélo byt prdvé toto pole piisob-
nosti filmovych archivii nadrazeno ostatnim ¢ alespori energicky akcentovdno?

Prezervace filmfi je ochrana film{ za G&elem jejich uchovani pro budoucnost a tykad se
zejména oSetfeni materidlu a jeho uloZeni. Radu desetiletf se filmy natécely na nitro-
celulézovou podlozku. To je materidl velmi nestabilni, ktery se okamzité, jakmile je vy-
roben, za¢ina rozklddat. V procesu rozkladu se p¥itom sniZuje zdpalnd teplota materidlu,
takZe se miiZze samovznitit u¥ pti teploté 35 °C, coZ je teplota horkého léta. Stane se tak,
je-li materidl vystaven této teploté po uréitou dobu a je-li uz jeho konzistence narusend.
Byl-li film tfeba $patné uklddén, zaénou se v ném po &ase projevovat ur¢ité znamky roz-
kladu, které pravé studovala prezervaéni komise. Nejprve se film pii pretdceni jako by
jemné lepf, pak se zadnou objevovat jakési bublinky, pak nastane odlupovini emulze
a film za¢ne ostife pachnout po nitréznich plynech, coz jsou kysliéniky dusiku. To je
posledni stadium, kdy se d4 film jesté zachranit, protoZe potom se uZ nendvrainé pro-
méni v hnédy prasek. Pravé v téch fdzich od jemného lepeni po rozpad na hnédy pra-
Sek miize dojit k samovzniceni. To md dvé podoby. Bud' jde o hofenf, pfi¢emz dvacet tun
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materidlu shoff za tfi minuty pfi teploté 1700 °C a ned4 se to Zddnym prostfedkem uha-
sit, nebo k hofeni nedojde, ale vyvoj nitréznich plynd, fosgenu, metanu atd., mize s kys-
likem vytvofit vybudnou smés a cely depozitai miize explodovat.

Je to skutec¢né tak dramatické?

Ano, je. Tady nejde o 74dné plané straseni. Téch poZari bylo mnoho a byly naprosto
zhoubné. O depozitati Cinémathéque Francaise, kde shofelo ddajné na 8 000 filmovych
kopif, jsme jiZ hovotili. V Mexiku lehla popelem budova filmového archivu, v niZ sidlily
jesté dal3f instituce véetné restaurace. Dodnes se nevi, kolik lidi tam uhofelo. V Holly-
woodu znidil podr v 3edesdtych letech kompletné sklad filmé spoleénosti MGM, v New
Yorku vyhotely depozitdfe filmi v roce 1948. K poZdrtim doslo tieba i ve Washingtonu
v Library of Congress nebo v Tokiu. I v nagem archivu jsme zaZili maly poZir. Stalo se to
v roce 1972, kdy teploty trvale ptekragovaly 35 °C a jedna kobka se vziiala. Shofelo tam
asi 500 krabic filmil, které jsme sice jiZ mé&li &dsteéné zabezpedené, ale asi 50 dokumen-
tarnich filmd nendvratné zaniklo.

Dad se proces rozkladu nitrdtovych materidli néjak zastavit?

Zastavit ne, ale vhodnym uloZenim materidlu ho lze velmi vyrazné zpomalit. Vhodné
uloZeni znameni teplotu kolem nuly a vlhkost vzduchu 45 — 50 %. Pfi vy$si vlhkosti
nad 65 % u# zase vznikaji velice pfthodné podminky pro riist plisni na Zelatinové vrst-
vé filmu a miiZe dojit ke ztekuceni emulze. Vlhkost se zvySuje zejména pii pfechodu
ze zimniho obdobi 'na letni, kdy velkymi teplotnimi zm&nami vznikd rosny bod a kon-
denzace par pak podporuje bujen{ plisni. Uvédomime-li si, Ze 90 % filmovych archi-
vt v Sedesdtych letech nemélo klimatizované depozitdfe, tak je jasné, Ze se plisné
vyskytovaly v3ude. Pokud nebyly depozitdie dokonale izolované, dostavaly se do nich
plisné i z venkovniho prostfedi. To jsou tedy ta nebezpeci, jimz je vystaven nitrocelu-
16zni material.

Budovat vhodné depozitdre tedy k trvalému uchovdni filmii zjevné nestaci.

Ur¢ité ne, je tfeba pievést filmy na bezpeény podklad. VétSina archivii zacala od roku
1961 systematicky provadét zdchranné kopirovdni na bezpeény materiél, coz byl v té dobé
triacetylcelulézovy film. Pro predstavu o rozsahu téchto praci — &lenské archivy FIAF
zkopirovaly v Sedesdtych letech kazdoro¢né vice nez deset milionti metri filmu a ty nej-
vyznamnéjsi archivy jako rusky Gosfilmofond, National Film Archive v Londyné ¢i berlin-
sky Staatliche Filmarchiv der DDR kopirovaly milion metrii ro¢né. My jsme v sedmdesa-
tych letech nékdy prevddéli roén& az 1 700 000 metrli materidlu. Je to zkrdtka zdvod
s ¢asem, kterému se nelze vyhnout ani ho nelze vyhrét. Proces zdchranného kopirovani
nenf dodnes ukonéen. Pfedpokldddme, %e v piipadé naseho archivu budeme s pievede-
nim celé sbirky na nehoflavy podklad hotovi nékdy v roce 2007. Prace nyni postupuji po-
maleji zejména proto, Ze cena suroviny a laboratornich praci vzrostla u nds oproti osmde-
satym letim patndctkrat. Ale i tak pfevadime roéné kolem 250 000 metrd.
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Jaky je pak osud téch nitrdtovych filmi po zkopirovdni? Jsou odsouzeny ke skartaci?

Ne vidycky. ZileZi na jejich stavu a kvalité. Samoziejmé zabezpedeny musi byt vechny,
ale pokud je ten film — mluvim ted o negativu nebo duplikaénf kopii — déle schopny ko-
pirovéni, tak je tfeba tento film pfi periodické kontrole i nadéle archivovat. Vidycky je
lep$i mit film prvni generace neZ druhé ¢&i tfeti, protoze kazdym kopirovdnim se ztrdceji
néjaké informace obsaZené ve filmovém okénku. Je-li to mozné, uchovivime nékdy dile
i normdlni nitritové kopie, abychom méli jednotlivé vyvojové etapy kinematografie do-
kumentovény i pivodni surovinou. Pfed prvni svétovou vilkou se pouZival ortochroma-
ticky materidl, pak nastal ve dvacdtych letech zlom — pfigel panchromaticky materisl.
Pro béZného divdka to neni diileZité, ale profesiondln{ historik nebo archivd¥ musi mit
mozZnost posoudit, co v jednotlivych obdobich dokdzal kameraman nebo rezisér s mate-
ridlem, ktery mél takové a takové limity. Kopirovanim se informace tohoto druhu ztrice-
ji. Nitrocelulézové filmy t¥eba z desdtych let obsahujf efekty, které uz dnes nedokdzeme
udélat — napfiklad ruéni nebo strojové kolorovéni. Proto je nutné tyto ptivodni materidly
uchovat co nejdéle, aby mohly slouZit védeckému badéni.

Kdy vlastné nastal konec nitrdtové éry?

To bylo riizné. Napiiklad ve Spojenych stitech skonéila tato éra v roce 1948, u nis to
bylo v roce 1961, v Sovétském svazu v roce 1965, v zdpadni Evropé vétdinou pocdtkem
padesdtych let. Navic mél ten pfechod i v jednotlivych zemich pozvolny priib&h. U nés
se napiiklad jiz od roku 1955 to¢ily nékteré filmy na triacetylcelulézovy podklad, ale
bylo nutné spotrebovat nevyuzité zdsoby nitrdtového materidlu.

Jak konkrétné u nds probihala v onom pfechodném pétileti volba, na ktery film bude pouZit
ten novy, bezpecny materidl a na ktery ten nitrdtovy? Souviselo to snad néjak s vyznamem
projektu?

Ne ne, to zéileZelo ryze na produkci, na tom, jaky materidl zkritka obdrzela. Nékdy tak
vznikaly kuriézni a pro nds velice komplikované situace, kdy byl napiiklad obraz nato-
¢en jeSté na hotlavy materidl a zvuk uZ na materidl triacetylcelul6zovy nebo naopak.
Anebo — coz je viibec to nejhorsi — oba tyto materisly se v rdmci jednoho dilu i nahodi-
le stiidaji. To je velice nepifjemné, nebof nitrézni plyny, které se uvoliiuji z hotlavého
materidlu, napiiklad odbarvuji barevny obraz. Prvn{ p¥ipad je jednoduchy, tam d&ldme
novy piepis té slozky, kterd je na hoflavém materidlu. Mnohem komplikovanéjsi je to
u barevnych materidld, protoZe prakticky az do roku 1989 nam nebyl dostupny material
na vyrobu kvalitniho intermedidtu. Dnes to uZ postupné déldme. Zadali jsme s pfepisem

barevnych filmi z padesatych let, kde se tento dvojf typ materidlu vyskytuje, napiiklad
filmt Krskovych, Vl¢kovych ad.

Veskeré filmové sbirky se tedy na celém svété jiZ vice nez tii desetileti prevddéji na tria-

cetylceluldzovy podklad. Tento materidl *didné nebezpeli nestability do budoucnosti
neskryvd?
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Vladimir Opéla s Michélle Aubertovou, presidentkou FIAF
a feditelkou Archwes du film du CNC v Bois d’Arcy
Foto Roman Sejkot

To je pravé ten problém. V osmdesatych letech se pfi vyzkumech triacetylcelulézového
filmu, které délala prezervaéni komise FIAF, ukdzalo, Ze i tento materidl se zacind roz-
padat. Objevil se tzv. vinegar syndrom, tj. rozklad triacetylcelulézového podkladu —
hydrolytickd reakce, pfi které vznikd kyselina octovd. Jeji pronikavy zdpach dal pravé
tomuto procesu jméno — octovy syndrom. Nyni hledaji odbornici jeho pfic¢iny. Jedna
z teorif tvrdi, Ze vinegar syndrom vyvolalo kyselé prostiedi a pfitomnost t€zkych kovii
a volnych radikél v ovzdusi. Ale mohla to zpfisobit i technologie vyroby triacetylcelu-
16zové suroviny, protoZe zpoddtku se mezi bdzi a emulzi pouZivalo u nékterych materia-
I& pétimikronové mezivrstvy nitrocelulézy, kterd mohla tyto procesy iniciovat. Takze
i nyni stojime pfed problémem, Ze by se nékteré tyto materidly mohly rozpadat. Nékde
u# se to ostatné stalo. V sedmdesétych letech se objevil novy perspektivni materidl, a to
na bdzi polyesterové, ktery je nejméné stokrat trvanlivéjsi nez triacetylcelulézovd pod-
lozka. Tento novy materidl ma nevyhodu v tom, Ze je tvrdsf a vii¢i promitacim apardtim
agresivné&jsi. Nicméné kdy# se tento materidl dostal poddtkem devadesdtych let na nas
trh, ihned jsme na né&j presli. Tento novy materidl nyni pouZivdme k pofizovédni duplikac-
nich kopif, duplikdtnich negativii a prezervaénich kopii. U kopii, u nichZ predpoklada-
me intenzivné&jsf vyuZivani na riiznych piehlidkdch nebo ve filmovych klubech, ziistava-
me i naddle u triacetdtového materidlu, protoZe tyto kopie budou po néjakych 250 nebo
300 predstavenich stejn& vyfazeny. Samozfejmé i pii uklddén{ téchto dvou materidld
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hraje kli¢ovou roli teplota a vlhkost vzduchu v depotu. U ¢ernobilého materidlu staci
10 °C a 50 % relativni vlhkosti, ale barevné filmy by mély byt uchovédvany v zdpornych
teplotdch. FIAF z ekonomickych diivodfi doporucuje —5 °C a 30 % relativni vlhkosti,
Kodak jde jesté dal a doporuduje —18 °C a 30 % relativni vlhkosti. To je samoziejmé
velice ndkladnd zdleZitost, protoZe musite vytvofit depot, ktery md charakter suché
ledni¢ky, musfte zabranit pronikani vlhkosti z okolniho prostiedi do relativné velkého
prostoru.

Opakované jste hovoril o ,.zabezpedeni® filmu. Co to pFesné znamend? Kdy je film z hledis-
ka filmového archivu zabezpeceny?

Pokud se film zachoval v origindlnim nebo n&jakém duplikétnim negativu nebo dupli-
kaé¢nf kopii na nitro, musime v pfipadé negativu zhotovit duplikaéni kopii. To je jemno-
zrnnd kopie, kterd zachovd viechny hodnoty negativu. Nesmi se pouzivat k promitdni,
slouz{ vylu¢né jako matrice ke zhotoveni nového dupnegativu. U barevnych materid-
1t je to jest& sloZitéjsi. Mate-li origindln{ barevny nitrocelulézovy negativ, je nutné ho
prevést pres barevnou duplikaénf kopii, tzv. intermedidt pozitiv, na intermedidt negativ.
To jsou dva intermedity, které je tfeba mit k zabezpeéeni barevného filmu. Jeden metr
intermedidtu stoji 70 K&, takZe si dovedete predstavit, kolik stoji zabezpecenf celove-
&erniho filmu o 2 500 nebo 3 000 metrech. Nebo méiZete také vyrobit t¥i &ernobilé vy-
tazky barev.

Vratme se jesté jednou k FIAE Tato federace sdruzuje filmové archivy, kterym lezi na srdci
prednostné otdzky prezervace filmii. Existuji ve svété jesté jiné, tieba jinak orientované
organizace filmovych archivii?

FIAF je B organizace UNESCO, tj. jde o dominantni organizaci na poli filmového
archivnictvi, nicméné FIAF sdm inicioval vznik dal$ich federaci filmovych archivii
s vyhranénym zaméfenim. Je to napiiklad Fédération internationale du film sur I’art
(FIFA), Association internationale du cinéma scientifique (AICS) a Comité interna-
tionale du film ethnographic et sociologie (CIFES). FIAF spolupracuje s organizac{
amatérského filmu a rodinného filmu UNICA a ddle s organizacemi, které se sice vé-
nujf jinym typtim zdznam, ale v rdmci své &innosti sbiraji i zdznamy obrazové. Velice
plodnd a inspirativni je spoluprdce se zvukovymi archivy, s nimiZ prezervaéni komise
FIAF porddd od roku 1983 spoleénd technickd sympozia, na nichz si filmové, televiz-
nf a zvukové archivy vyménuji zkuSenosti. Jinak velice dilezZitd jsou sympozia, kterd se
pofddajf od roku 1972 vidy pii kongresu FIAF a maji rtiznd historickd témata, napfii-
klad brightonsks skola nebo vznik ndrodnich $kol animovaného filmu. My jsme na
kongresu v Karlovych Varech v roce 1980 tematiku sympozif rozsi¥ili o témata obecné
archivni, kdy# jsme jedno sympozium vénovali otdzkdm selekce audiovizudlniho mate-
ridlu. Sympozia pfi letognim kongresu v Praze méla témata, kterd dnes hybou filmovy-
mi archivy — problémy digitalizace obrazovych zdznami, statickych i kinetickych,
a etika restaurovani uméleckych dél — spole¢né téma filmovych archivi i dalsich kul-
turnich instituci.
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Déld FIAF néco také pro vychovu novych generaci filmovych archivdii?

Samoziejmé, protoze ?4dnd Zkola s takovou specializaci na svété neexistuje. Od roku
1973 porddd FIAF mési¢ni i del{ kursy pro zadinajici pracovniky filmovych archivii —
FIAF Film School. Adepti jsou vidy soustiedéni u néjakého vyznamného archivu, kde se
seznamuji se zdklady filmového archivnictvi v celé jeho §ifi véetné chemickych, fyzikél-
nich ¢ mechanickych aspektii problematiky, nebof i tyto znalosti patii k profesiondlni
vybavé filmového archivare. Tyto filmové ,,5koly* prob&hly opakované v Berliné, Koda-
ni, Londyné a letos bude prvni takovy kurs na americké ptidé v Rochesteru.

Jak se na &innosti FIAF podilel v pritbéhu téch uplynulych desetileti praZsky Ndrodni fil-
movy archiv?

Myslim, Ze na$ podil je od poddtku dosti vyrazny. Jiz v roce 1946 pfisel JindFich Brich-
ta na pafiZském kongresu s vyznamnou iniciativou, aby kazdy archiv zpracoval ndrodni
filmografii. To byla mySlenka tehdy naprosto novd a my jsme patfili k prvnim archiviim,
které tento tikol splnily. Zacali jsme vyddvat fadu filmografickych praci, jejichz druha
generace vychdzi nynf v devadesatych letech v podobé vicesvazkového katalogu Cesky
hrany film. Dals{ vyznam na3eho archivu v rdmei FIAF tkvi v tom, Ze jsme se pro mno-
ho zahraniénich archivii stali vzorem v tom, jak shromdZdit kolekei ndrodni filmové pro-
dukce. My mdme 66 % hrané produkce némé éry, z obdobi 1930 — 1991 ndm chybi jen
11 celovedernich tituldi, nepoéitdm-li cizojazyéné verze. To je maly zdzrak. Hranou tvor-
bu natdéenou jesté na nitrocelulézovy materidl mame jiz z 90 % pfevedenou na bezpec-
ny podklad. To je néco, co ndm vSechny evropské archivy zavidi, o americkych ani ne-
mluvé. Pokud se tyée katalogizadnich praci, zadinali jsme s nimi za pomoci reZisért
a pamétnikil jako prvni jiz v roce 1952, po nds v roce 1958 s nimi zacal Gosfilmofond.
V nékterych zemich se tyto prace rozjizdé&ji teprve dnes. V roce 1968 jsme usporadali
prvni mezindrodni semind¥ o identifikaci starych némych filmé. Tim se pak inspirovala
ona sympozia pofddna pii kongresech FIAF a vénovand napfiklad brightonské skole,
slapsticku apod. O respektu, jemuz se dlouhodobé nas archiv tési, svédéi 1 skutecnost,
7e jsme jako mald zemé letos potddali kongres FIAF jiZ potfeti. Zpracovali jsme pro
FIAF ¢eskou &dst onoho dvandctijazyéného vykladového slovniku Glossary of Filmo-
graphic Terms a pipravili jsme 10. svazek International Directory of Cinematographers,
Set- and Costume Designers vénovany Ceskoslovensku. Podileli jsme se rovn&? na prici
katalogizaéni i prezervaéni komise, kde jsme zejména ve spoluprici s kolegy z byvalé
NDR zpracovali n&které kapitoly pro jiz zminény FIAF Technical Manual. Ja séam jsem
psal napiiklad o mikroklimatu filmovych archivii nebo o budovani depozitéii pro filmo-
vy materidl a kolegové z NDR pak byli mymi oponenty. Tato spoluprace bohuZel skonéi-
la v roce 1990. Dnes uz %4dny filmovy archiv nemd z ekonomickych déivoddi moZnost
provadét tak sloZité technické vyzkumy, jaké jsme délali dfive my ve spolupridci s pfiro-
dovédeckou fakultou Karlovy university a s Filmovymi laboratofemi Barrandov za oprav-
du miniméln{ ndklady.

Navzdory doporué¢enim UNESCO i Rady Evropy, navzdory usnesenim vlad i parlamenti
je osud audiovizudlntho kulturniho dédictvi na prahu druhého stoleti kinematografie
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stdle nejisty. Legdlni depozit, pokud viibec existuje, se vétdinou tykd pouze kopif a to je
pro budoucnost zajisténi nedostateéné. Prevdind ¢dst barevnych filmovych materidld
nenf navic uloZena v podminkdch, které by umoznily jejich uchovani na staleti. TakZe
dnesdni generace filmovych archiviih fesi stejny problém jako jejich predchidei — jak
zabranit zkdze, jak zajistit budoucnost shirek soudasnych a jak budou vypadat sbirky
budouci.

(bfezen — duben 1998)

Pripravil Ivan Klimes
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Edice a materidly

Vladimir Smejkal

Nezndmy spolutviirce eské avantgardy

Historie eského filmu znd jméno Vladimira Smejkala (sém se dfisledné podepisoval jen jako
Vléda Smejkal) predeviim jako spolupracovnika Ceiika Zahradnicka z poloviny tficatych let.
JiZ dobovy tisk prezentoval jejich snimky Atom véénosti, Ruce v itery a PFibéh vojdka pfedevsim
jako dflo Zahradni¢kovo. Ten podil Vladimira Smejkala nepopiral, ale zdfiraziioval jen jeho pi-
nos scendristicky. Zahradni®kova pamétnickd vystoupeni v poslednich dekdddch jeho Zivota
ddle upeviiovala predstavu o tom, Ze autorem pozoruhodnych avantgardnich filmd, které mély ve
své dobé mimofddny ohlas i v zahraniéi, byl prdvé on. BéZné je proto povaZovédn za reZiséra uve-
denych snfmki (i na zdkladé tivodnich titulkd filmi, v nichz Vladimir Smejkal bud’ neni uveden
viibec, nebo je zminén pouze jako autor scéndie").

Otdzka geneze a autorstvi viech tif projekti se ukdzala jako naléhavd pfi studiu scéndi, které
NFA ziskal a které jsou pfedmétem nasi edice. Nejprve se ale pokusime zodpovédét, kdo viibec
byl Vladimir Smejkal, &m byl motivovdn jeho zdjem o film a jak probihala jeho spoluprice se

Zahradni¢kem.

Cenék Zahradnigek (11. 4. 1900 — 12. 11. 1989) byl laborantem a pozd&ji vedoucim laborato-
fe tizkého filmu u firmy Sufra-film a ve dvacétych letech natddel jako kameraman krdtké filmy.”
Na zdkladé informaci z Pathé-revue je zfejmé, 7e se Zahradni¢ek aktivné& podilel na rozvijejicich se
aktivitdch amatérského filmu. Byl jednim ze zaklddajicich ¢lent Pathé klubu, élenem Pathé-revue,
jednatelem klubu (1932 — 1934) a &lenem vyboru. S éleny Pathé klubu zorganizoval produkéni
skupinu PZK (tvofili ji Robetr Milog Prochazka, Cenék Zahradniéek a Frantisek Krystlik),” kterd
se predstavila ¢asto citovanym, le¢ nedochovanym filmem Mésto, jak ho vidi pes.” Skupina PZK

1) Znéni tdvodnich titulkd podle kopif archivovanych v NFA: Atom véénosti — ,,Cen&k Zahradnidek uvad{
Atom vé&nosti. Ruce v titery — ,,Sujet V1. Smejkal. (Zahradnitkovo jméno uvedeno neni.) P¥ibéh vojd-
ka — ,,Cenék Zahradni&ek Praha predvadi Pitbéh vojaka. ,,Sujet V1. Smejkal.“

2) Jiif Havelka, Kdo byl kdo v Ceskoslovenském filmu pred r. 1945. Cs. filmovy tstav (intern{ strojopis),
Praha 1979, s. 294. Soupis filmi C. Zahradnicka zatfm neexistuje. Sdm se zminil o tom, Ze v roce 1925
natoéil se svym piitelem na 10 mm film snimek Kalibr 32 (viz C. Zahradni& ek, Mald vzpomindni.
,Filmovym objektivem® 6 (14), 1966, &. 8, s. 154). Podle M. Berta uvedl Zahradni¢ek také nékdy na
pielomu dvacdtych a tficdtych let film Svét ze 20 em, v némi piibliZil s predsddkovou Eoctkou luénf ko-
bylky, brouky, hlemyZdé ad. Viz M. B e rt [Robert Milog Prochdzkal, Svét ,.ze 20 cm®. ,,Pathé-revue* 4,
1935, s. 183.

3) Viz FrantiSek Tichy, Film v prvé osobé. ,,Pathé-revue® 2, 1933, s. 156 — 157.

4) Nabizi se otdzka, prdvé v souvislosti s ndsledujicim pfipadem Smejkalovym, kdo byl hlavnim autorem
tohoto ,,jastevniho filmu“. O filmu, ktery nato&ila skupina PZK, viz MIB., II. vefejné pFedvddéni. ,,Pathé-
-revue” 2, 1933,s. 71; F. Tichy, c. d., s. 156.
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hodlala také natdcet zakdzkové snimky,” o jejich realizaci jsme v3ak nenalezli bliZ5{ zprdvy.
V roce 1935 se skupina PZK rozpadla.” Ze zprdv v Pathé-revui ddle zjisfujeme, Ze na pfedvadéni
amatérskych filmi pozdéji Zahradni¢ek uvedl jen snimek z dovolené a své dalsi ohldSené zdmé-
ry nerealizoval.”

V obdobi 1934 — 1935 Zahradnitek spolupracoval s Vladimirem Smejkalem. Koncem roku 1935
nebo na poéstku 1936 Smejkala anga¥oval E. F. Burian. Jako kameraman se pak podilel na
vzniku scénickych filmovych obrazli pro predstaveni Wedekindova Procitnuti jara (premiéra
3. 3. 1936), pro nové nastudovani Mdchova Médje (premiéra 6. 6. 1936) a pro inscenaci Puskino-
va EvZena Onégina (premiéra 26. 1. 1937).%

V roce 1937 nastoupil Zahradni¢ek do Aktuality a ve zpravodajském filmu pracoval aZ do inora
1948, kdy byl propustén. V padesatych letech pracoval jako délnik. Pak se mu podafilo vratit se
k amatérskému filmu a dlouh4 léta pisobil extern& v Ustavu pro kulturné vychovnou &innost jako
organizator hnuti amatérského filmu a jeho archivar.

Na zaddtku sedmdesdtych let byl Cen&k Zahradnidek piizvén teatrology k rekonstrukei filmovych
materidli pro Burianovy pfedvileéné inscenace. Ze zachovanych filmovych materidl@i tehdy vy-
tvofil tfi filmy — Mdj, Procitnuti jara a Evien Onégin, které se Casto objevuji v retrospektivich
ceské avantgardy.

V kolektivné vznikajicich filmovych projektech Zahradni¢ek vzdy vystupoval pfedeviim jako ka-
meraman a také jeho priibéZnd publikaéni éinnost byla od tficdtych let zaméfena piedeviim na
technické otdzky amatérské kinematografie. Nd§ priizkum nepfinesl Zddnd presvédéivd zjisténi
o skute#né autorskych ambicich Ceiika Zahradnitka.

& %k ok

Vladimir Smejkal (24. 10. 1902 — 26. 8. 1957) proslul pfedevsim jako amatérsky loutkaf. Diky
sbératelskému zdjmu Jana Novdka se podafilo shromdZdit alesponi &dst z jeho autorské di-
vadeln{ a filmové tvorby, nicméné& hlubsi pozndni této podivuhodné osobnosti leZi stdle jesté
pfed ndmi.”

5) Napf. v roce 1933 byla skupina ,,poZdddna feditelem Odkolkovych zdvodl panem Fuchsem [...], aby
natodila pro vychovné kurzy téchto zdvodii celou fadu instruktivnich filmi*. Viz Z ¢innosti élenii. ,,Pat-
hé-revue® 2, 1933, s. 160.

6) ,.Film 12... poslednf film rozpadnuvif se skupiny PZK, jenZ je studif zdbérl svétlem pfi celkovém pod-
fadném ndmétu — karetnf hry.” Viz M. Bert [Robert Milo§ Prochdzka], Toéi se... ,Pathé-revue® 4,
1935, s. 129. Film se s nejvétsi pravdépodobnosti nezachoval,

7) O snimku z dovolené a o zdafilé vyrobni znaéce viz P. Roch yra, Ill. vefejné pfedvddéni amatérskych
filmii. ,,Pathé-revue® 3, 1934, ¢. 1, s. 5, 6; o filmu Nedélicka, nedéle viz Z éinnosti clenii. ,,Pathé-revue*
1933, s. 95. V roce 1934 glosoval tenty# ¢asopis ohla%ovany film Nedéle, nedéli¢ka takto: ,,Déle se do-
viddm, Ze pied zaloZenim klubu panem Z., zacaty film [...] bude uréité do 10 let dokoncen. Bude to
asi film retrospektivni, li¢fef nedélni zvyky bodrych Pra¥and v letech 1929 — 1940 [...].* viz Zivot
v klubech. ,Pathé-revue” 3, 1934, s. 81. O piipravé sportovni grotesky a o tom, Ze nebyla natotena viz
. Pathé-revue” 2, 1933, s. 14 a 64.

8) Burianiv podil na koncepei scénickych obrazii je patry ze srovndni dvou verzi zachovaného filmového
materidlu k jeho inscenaci Mdje v roce 1935 a 1936. Pro prvni uvedeni natdéel filmové obrazy Jifi Le-
hovec (premiéra 16. 4. 1935), pro druhé nastudovani ZahradniZek. Toto téma bude pfedmétem samo-
statné publikace autorky.

9) Srov. Jan Novik, Kdo byl Vidda Smejkal? ,,Ceskoslovensky loutkai 17, 1967, &. 12, s. 207; Alice
Dubsk 4, Vladimir Smejkal, musz t¥f talentli. ,,Loutkdi“ 48, 1998, &. 1 — 2, s. 32 — 34. Viz té% vzpomin-
ky Jana Novdka v tomto &isle Iluminace na s. 165 — 168.

152




ILUMINACE

Eva Struskové: Vladimfr Smejkal — nezndmy spolutviirce &eské avantgardy

Na zdkladé vzpominek pamétnik@ se traduje, Ze jako mlad3{ syn byl rodinou pfeduréen k to-
mu, aby pfevzal Zivnost — feznicky kram v ulici Karoliny Svétlé na Starém Mésté Prazském,
v ném¥ patrné léta pracoval."” Ve &tyficdtych letech se stal dfednikem v papirenském podniku
Hugo C. Urban — Emmrich," v padesétych letech pak piisobil jako vychovatel uénovské mla-
deZe.

Své phivodni povoldni feznika, ,.koniského handlite a vyrobce kotiského saldmu*'?, si Vladimir
Smejkal ogklivil. Citil se byt basnikem a titoist& hledal ve sv&t& uméni; na prelomu dvacétych
a tficdtych let ho oslnila devétsilskd avantgarda a surrealismus. Postradal sice akademické vzdé-
ldni, zato se stal ndruzivym étendfem uméleckych ¢asopisi, knih modernich ¢eskych edic, pravi-
delnym ndvitévnikem divadel a biografi. Ve svych pracich citoval napf. Guillauma Apollinaira,
Alexandra Tairova, Jeana Epsteina, hudebni doprovod hledal ve skladb4ch Clauda Debussyho ¢i
Igora Stravinského. Blizkd mu byla zv143f poetika E. F. Buriana, s nimz se potkdval i v zdkulisi"®
a jehoZ postupy se snaZil uplatnit i ve své reZijni prdci.

Smejkal@iv starf bratr Jaroslav (25. 12. 1896 — 20. 9. 1977), absolvent obchodni akade-
mie a pak zaméstnanec praZského magistrdtu,'"” mél rovnéZ literdrni ambice. Pokousel se
o drobné prézy, bdsné, pieklddal z francouzstiny. V rodiné se tradovalo, Ze se cely Zivot po-
kousel napsat romdn. Ve dvacdtych letech vytvofili sourozenci Surrealistické divadlo bratif
Smejkald.

Prvni ze zachovanych rukopisnych textd, ktery nese podpis obou bratrii, byl dokonéen 16. listo-
padu 1925. Jmenoval se Tigra — a pitb&h osudové ldsky dvou bratrii k jedné divce dospél pouze
k prvnimu déjstvi. Déle ndsledovaly hry Atom v&énosti (inor 1927), Ldska v ldhvi — Surrealistic-
k4 robinsondda na vinich Fantas-ocednu (podzim 1927), Takov4 je vé¢nd hra ldsky' a Pstrosi
srdce (ffjen 1929). '

Mlad¥{ bratr Vladimir byl literdrné& &inny od Ekolnich let: psal a ilustracemi provizel denikové
zdznamy, fejetony, tvahy, verSovanky i povidky. Jednim z jeho prvnich dramatickych pokusii
byla ,,satira o jednom dé&jstvi“ T¥i postavy hledaji autora, kterou dedikoval svému bratrovi (bfe-
zen 1925). V roce 1928 vzniklo jeho ,,surrealistické drama® podle ndmétu Julese Superviella

10) Diléf ddaj poskytuje Nova praZskd konskripce 1920 — 1948. V karté Smejkal Maty43 jsou uvedeny mj.
i tidaje o jeho synovi Vladimirovi, ktery byl oznagen jako obchodnik, uvedeno je i éislo pracovni knizky
38 026. Viz Novd praZskd konskripce, Archiv hlavniho mésta Prahy.

11) Podle iistnf informace pana Bohumira Koubka se Smejkal vyudil také typografem. Ovéfit tento tidaj se
dosud nepodatilo.

12) Takto byl oznacen jeden z hrdinii divadelnf hry Atom v&¢nosti bratrii Smejkalovych v roce 1927, viz ru-
kopis hry, s. 1. Soukromy archiv J. Novéka.

13) Stopu Smejkalova vztahu k E. F. Burianovi jsme nasli v Pamdtniku ndrodniho pisemnictvf, v Kabinetu
E. F. Buriana. Divadlu vénoval soubor vyst¥izk fotografii z novin a &asopisti z divadelnich ptedstaveni
a filmé z let 1937 — 1940, ktery naznaéuje jeho Siroky kulturni zdjem (Ruské divadlo, Moskevské Zidov-
ské divadlo, Emil Jannings, vyprava Vlastislava Hofmana, Emanuela Famiry i Jindficha Honzla, fotogra-
fie Charlie Chaplina, Simone Simona, Leopoldy Dostalové, Kocoura Felixe aj.). Prezentace — zpiisob na-
lepeni vystiizkti na plakdtech Prazskych veletrhii ze z4¥{ 1940 — napovida o zdjmu laického milovnika.
Kabinet E. F. Buriana. Literdrnf archiv PNP v Praze.

14) U prazské obce byl Jaroslav Smejkal zamé&stnan od 16. 7. 1916, nejprve jako tiZetn oficidl u ber-
ntho itifadu, pak vrchnf téetni revident a posléze roku 1939 vrchni déetnf tajemnik tstfedni mést-
ské uétarny. Viz Almanach hl. mésta Prahy 1922 (déle jen Almanach), s. 176 a 245; Almanach
1930, s. 77; Almanach 1938, s. 52; Almanach 1939, s. 72. Dal&i informace zatim nemdme k dispo-
zici.

15) Hra je fragmentem hry Atom vé&&nosti. Na obdlce je uveden rok 1928, pozndmka uvddi, Ze se hra provo-
zovala v priibéhu roku 1927.
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Ml¢ Evropo' a v zdvéru téhoZ roku se pokusil o verSovanou hru Ta-muZ a Ten-Zena (prosinec
1928 — tinor 1929). Nedatovdn je jeho text Les exemples, Dada, ktery patrné spadd do tohoto
obdobi. Pro tplnost zmifime jeté dramatizaci namétu Guillauma Apollinaira Carnevale z dub-
na 1941, kterou autor vénoval svému bratrovi k svdtku.

Rukopisné texty seSitového formétu bratréi Smejkalovych byly vkladény do obélek s koldZemi, kte-
ré napodobovaly avantgardni typografii.'” ReZijni pozndmky, které v textech ¢teme, ddvaji uréitou
predstavu o inscenaci her, jez poditala s vyuZitim napf. voice-bandu, megafonii, s inscenaci rozhla-
sového vysilani, vyuzitim ruchii apod. Podle nékolika ru¢éné vepsanych poznamek je ziejmé, ze po-
kud bratfi hry inscenovali, pak v nich vystupovali spole¢né se svymi pfitelkynémi. O skuteéné po-
dobé inscenaci v8ak nevime nic konkrétniho. Jisté je, Ze n&které z her sehrdli i nékolikrat.™

Ve svych hrdch se snazili bratfi Smejkalové — zvld&té Vladimir — vyjadfit prostfednictvim vystied-
nich dé&jovych peripetif, absurdnich zdpletek a nejriiznéjSich citaci, parafrazi, symbolii i vivah —
své vnitini problémy. TiZilo je védomi{ osudové determinace, pocit nesmyslnosti Zivota, v némz se
nelze dobrat pravdy, a proto je nutné unikat do neskuteéného svéta fantazie. Utkvélym motivem
jsou pfi tom marné ¢i nevydafené milostné pokusy.' Texty jsou svérdznou aZ inzitni reflexi mo-
deld a atributl avantgardni poetiky.

Unik z reality do fiSe fantazie a moZnost realizovat umélecké sny poskytla Vladimiru émejkalovi
nejprve scéna amatérského loutkového divadla Ri¥e loutek, kam zadal dochazet v roce 1929.2
Nasel zde unikdtni spole¢nost — pod patronaci manZel Suchardovych se zde po léta schézeli lidé
nejriznéj$ich profesi — 1ékafi, irednici, ucitelky, délnici, studenti — lidé dspéSni i méné& dspés-
ni... Toto tolerantnf a velmi p¥dtelské prostreds se stalo Vladimiru Smejkalovi celoZivotnim tto-
¢idtém. V pribéhu téméf tif desetiletf tu pfisobil jako reZisér, herec a v poslednich letech i jako

pedagog, a také jako autor loutkovych her pro déti.*"

16) V roce 1946 pripsal V. Smejkal do rukopisu pozndmku o tofn, Ze sice hru sestavil s pouZitim textu rom4-
nu Julese Superviella Muz divokych krajii, ktery vySel v éeském prekladu E. Cupra v edici Odeon v bfez-
nu 1927, avak Ze ho srovndni vede k tomu, Ze neSlo o dramatizaci, ale spi$ byl knihou jen ,,inspirovdn®.
Srov. Vladimir Smejkal — Jules Supervielle, MI& Evropo! ¢ili MuZ se tfema rukama. Surrealis-
tické drama. Rukopis, Praha, srpen 1928. Pozndmka je vepsdna na neéislovanou stranu rukopisu na z4-
vér. Text existuje i v autorové strojopisu z roku 1946. Soukromy archiv J. Novéka.

17) Autorem obslek byl ziejmé& V. Smejkal, kiery ve stejném stylu vytvérel koldze ke svym filmovym scé-

O

nditim i k textim soukromé povahy (nékteré z nich se zachovaly v soukromém archivu pani Bohumily
Urbanové).

18) Takové je vé&nd hra lasky se hrala 17. 4. 1927 v Uvalech, 4. 6. 1927 v Praze a 15. 8. 1927 ve Vrdech;
Ml Evropo byla uvedena v sobotu 24. 11. 1928 v Uvalech; komedie Ta-mui a Ten-7ena byla uvedena
31. 3. 1929 v Uvalech. Ve hie Takov4 je vécnd hra ldsky je zminka o inscenacich. Stary reZisér Fkd:
»Vzpominéte si heroino! Jak tenkrét veder v roce 1927 (22 km vychodné od Prahy) plnil se sél do po-
slednho mistecka... Pak zahoukala dvakrét auto-trubka a jiZ to za¢alo.“ Viz rukopis hry, s. 2. Soukro-
my archiv J. Novdka. .

19) Nepokryté je problém artikulovdn zejména v dramatu Takov4 je v&&nd hra ldsky: hrdinku Bianku tou-
¥ebné& prondsleduje Handli#-Bdsnfk. KdyZ ji kone&né& uchopf, postavf ji na zem a di: ,,Oh, ja bldhovy se
domnival, e uchopil jsem v ndru¢ sen. A zatfm drZfm pouze — Zenu.” Bianka ho pak revolverem vyhdn{
ze scény a hodld ho zabit, i kdyZ vi, Ze ,,naSe hra kondi, ale hra lasky je vécéna“. Viz rukopis hry,s. 9a11.
Soukromy archiv J. Novdka.

20) Do souboru ho uved] Frantidek Stanék, ktery v letech 1927 — 1936 piisobil v Ri%i loutek jako jevidtni
technik. Viz Fr. A V. St., MuZi nestdrnou! ,,Suchardovei® I11., 1952 — 1953, Obé&znik 1 — 2, s. 6.

21) Smejkal napsal &trndct her pro déti a byl spoluautorem fady dal3ich. Jednou z jeho vrcholnych insce-
naci byla Pohddka posfacks (1936). Podle vzpominek B. Koubka Smejkal navitivil Karla Capka a po-
#4dal ho o souhlas s dramatizaci. Capek pry fekl: ,,Pane, to nenf moiné, to neptijde predélat pro loutky,
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Viadimir Smejkal

Smejkal byl nejen ndvitévnikem kin, ale ze zminky v Kinorevui se dozviddme, Ze mél s filmem

# vzpomind na ,,vousaty a vlasaty film“, tj. na

i praktickou zkugenost. V Pozndmkéch kinoamatéra
prvni amatérské rodinné snimky, které nesnesly niizky, nebof se nedaly upravit, a které jsou pies-
to ,,jako syr a vino“. V druhé pozndmce, nazvané Pravdivéjsi neZ pravda popisuje svou zkusenost
s filmovou montd%i. KdyZ propojil nékolik zabérti ze svatby kamarada s dal$im filmovym materid-
lem, byl svédkem vzniku nové skutednosti. V ni svatebnimu priivodu mévala Skoln{ ditka, strd-
nici zastavovali auta na kiiZovatkdch, leteckd eskadra krouZila v povétii a ozbrojend jednotka jim
vzdala ¢est zbrani. Zdvéredny zdbér nevésty se prolnul do obrazu p¥epychové loZnice ve vykladni
skifni, v niZ se ndhodou zrcadlily pravé projizdéjici détské kocarky.

V obdobi 1934 — 1935 pak Smejkal se Zahradnidkem nato¢il podle svych tif scéndtd filmy Atom
véénosti, Ruce v iitery a PFibéh vojdka. Byly vSak uvddény predeviim pod jménem Cetika Zahrad-
ni¢ka a tato okolnost byla patrné& jednim z diivodii rozchodu autorské dvojice, i kdyZ se konec spo-
luprdce spojuje zpravidla se Zahradni¢kovym odchodem k Burianovi.®

ale jestli to cheete zkusit, tak to zkuste.” Smejkal pak adaptoval pro loutkovou scénu i Capkovu Tuldc-
kou pohddku, ale ta se jiZ pro technické potiZe neinscenovala. Bohumir Koubek. NFA, Shirka zvukovych
dokumentfi. Osobnosti deské kinematografie, AVK 307/1.

22) Vlada Sm e jkal, Pozndmky kinoamatéra. ,Kinorevue® 1, 1935, &. 2, s. 5.

23) Smejkalova pitelkyn& o tom piSe: ....byl idealista. M&l vidy velkou radost z Gspéchd, s nadenfm pfistu-
poval k dal$i prdci, ale ziistdval skromné v pozadi. A tak stadil mu morilni tispéch, ostatni vyhody pfene-
chdval tomu druhému. Né&jak zase do&lo k omezenf spoluprdce se Zahradnickem.” Milena Chlapcovi,
To byl ten krdsny ¢as. .. ,,Suchardovei® 1., 1952 — 1953, Obé#nik 1 - 2, s. 12,
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Vladimir Smejkal pak fady amatérskych filmatfi opustil. Scéndi Svét si hraje s kouli publikoval
roku 1939 pod jménem své pfitelkyné Mileny Chlapcové.” V roce 1955 jesté naposledy vzal do
rukou amatérskou kameru a natoéil na 8 mm film obrdzek Den mého détswi.® Vladimir Smejkal
zemfel jako stary mlddenec, pfedéasné ve svych pétapadesiti letech. Podle svédectvi jeho pfitel
v8ak aZ do konce Zivota snil o realizaci svého scéndre — Ldska v 1dhvi — z roku 1933.2

Filmové projekty Vladimira Smejkala
— scéndie a témata

Smejkalova filmové tvorba navazuje na jeho predchozi price divadelni jen voln&. Autor ,,fe$i*
stdle tytéZ problémy, ale hledd pro né nové zpfisoby vyjadfeni, a to z hlediska technickych i rea-
lizaénich moZnosti amatérského filmu. '

Scéndf filmu Atom véénosti koncipoval Smejkal jako ,,fotogenickou bdsen* a uvedl ho citdtem
z Jeana Epsteina: ,,Nenf piib&h{, nejsou, neZ situace bez konce a bez poédtku.” Z divadelni hry
pievzal pouze ndzev a téma milostného rozéarovdni.*” Demonstruje ho na vztahu dvojice, kte-
ry konéi divéinou sebevrazdou. KdyZ pak byl film v Pathé-revui interpretovdn jako ,,piibéh
svedené a opusténé®, kterd konéi sviij Zivot z diivodu téhotenstvi, autor se proti tomuto vykla-
du ohradil. V ¢lanku Hleddme cestu, ale nebloudime! rozvedl myglenku Epsteinova citdtu
v tom smyslu, Ze ,,fotogenickd bdsef bilych a éernych vtefin, od za¢4tku aZ do konce, nenf nezli
gkdla dojmt mladych lidi — muZe a Zeny, a md dvé kategorie obrazii: obrazii vidénych a obrazi
myslenych®. Smrt divky je podle Smejkala diisledkem jejtho rozdarovéni, ,hriizné predstavy
pifStich dn&“.»

Létku divadelni hry Laska v 14hvi* vyuZil Vladimir Smejkal nejen pro loutkové divadlo, ale i pro
dvé verze filmového scéndfe. Jedna neni datovdna, druhd byla dokonéena v prosinci 1933.

24) Milena Chlapcov4, Svét si hraje s kouli. ,,Amatérskd kinematografie” 4, 1939, &. 8, s. 171 — 174.
Tento scéndr zfilmoval plzenisky amatér Jan Praibi$ na 9,5 mm film. Snimek se umistil na prvnim misté
v sout&Z, kterou potddal Cesky klub kinoamatéri v Plzni 19. 3. 1942. Viz BEN [Robert Milo§ Prochdz-
ka), Svét si hraje s kouli. ,,éeskf kinoamatér” 7, 1942, &. 5, s. 76.

25) Smejkaléiv ,,rodinny snimek® odrd# pohodu letnfho dne v Suchdole nad LuZnici v okolf srubu, v ném¥
trdvily prdzdniny rodiny z okruhu Ri%e loutek. Snimek byl nato&en na 8 mm barevny film a je ve vlast-
nictvf dédicé Cestmira Davida.

26) Napt. podle vypovédi sochafe Bohumira Koubka hledal V. Smejkal pfi jejich spole&nych prochazkach
»hotovd mista“ pro realizaci filmu Ldska v ldhvi. Kameramanem snimku mél byt filmovy amatér z Rize
loutek. Rozhovor s B. Koubkem, viz pozndmka &. 20.

27) Také ve filmu Atom vécnosti konéi vztah selhdnim, obdobné jako ve hie Takovd je véénd hra ldsky.
Podle V. Smejkala je rozchod dén tim, %e zatfmco divka ve filmu propadne své iluzi o mu#i, kterého si
piedstavuje dokonce jako koncertniho mistra, muz ji ,,vidi nezménénou® — a proto ji opousti. Viz Vlada
Sme j kal, Hleddme cestu, ale nebloudime! ,,Pathé-revue* 4, 1935, &. 7, s. 89 — 90.

28) Tamtéz.

29) Rozvétveny déj divadelni hry lze popsat asi takto: Mofeplavec hledd na rozboufeném mofi ldsku, z vody
pak vylovi ldhev a v ni nabidku k sezndmen{ se Sirénou-Irenou, jeZ viak hledd zednika. Mofeplavee vy-
pravi désuplnou ndmornickou historku. Siréna-Irena se s mofeplavcem sbliZi, ale pak d4 na ¢as prednost
muZi ve skafandru, ktery jim vylovil slunce a s nim# ji pojf zdliba v charlestonu. Nakonec se vrati k nd-
moinikovi. V zdvéru opoustéji hlavni aktéii Miss Fantasii a sméfuji k lodi Skute¢nosti. ,,Viichni sefadi
se s prapory v rukou k prostnému cvi¢eni. Hudba hraje sokolsky pochod dorostencii.” Vichni zpivaji
»Zachrafite nds! Prosime vds! Mdme toho dost. Z Fantasie vrafme se v holou skuteénost.* Viz rukopis
hry, s. 40 — 41. Soukromy archiv J. Novika.
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Za star$i povazujeme nedatovany rukopis, nadepsany Filmové scenario (viz ndsledujici edice).
I kdy# zdkladni ,,ndmoinicky“ syZet je v obou verzich obdobny, lisi se prvni verze predeviim
svym rdmcem. D&j je uveden jako dobrodruzné putovini &tendie, ktery se na zdvér vraci do
skute&nosti venkovského dvorku. Za pozornost stoji zejména reZijni pozndmky, které svédéi
o autorové vizudlnim piistupu k filmovému vypravéni. Pfedpokldddme, Ze teprve na zdkladé té-
to predlohy vytvofil pak Smejkal dalif podobu scénéfe, jiz chtél predstavit (nebo predstavil)
amatérské veiejnosti. Ziejmé& z realizaénich déivodfi vypustil rdmec na venkovském dvorku
a naopak ve vétsi mife vyuZil moZnosti mezititulki. V pfedmluvé k druhé verzi scéndre uvadi:
,,Tato surrealistickd podivand byla napsdna pro filmového amatéra pro malou kameru s napln{
9,5 mm. D& odehriva se na mofi, ale je spieden ze situaci, které lze nati¢et na nasich slad-
kych voddch [...]. Rekvizity jsou jednoduché, nendkladné, snadno k pofizeni. Pravé touto
prostou ndznakovou vypravou docilime jakési parodie vypravnych ndmoinich dramat profe-
siondlni produkce.“ V sedmdesiti sedmi zdbérech pak li¢i autor historii mofeplavce, ktery
po piekondni ndstrah pirdti a s pomoci potap&de a trose¢nika, étouciho s cylindrem na hlavé
noviny Ve&ernich troseénikil inteligence, dospéje k Siréné-Irené. V poslednim z4bé&ru mofepla-
vec a Siréna-Irena ,,v civilnich Satech, mdvaji rukama, sklonéni nad détskym kocdrkem™.*
Sfastny konec je mo#nd parodif happy endii, mo#nd Smejkalovou snahou p¥fb&h uvést do sou-
ladu s konvenct, s niZ viak patrn& nebyl vnitiné ztotoZnén. Z piivodni hry tedy bylo pouZito jen
nékolik motivl a postav. Ke zméndm vedla nepochybné& absence zvukového pldnu a potfeba
vystaéit s minimdlnimi realizaénimi prostfedky (lod’ zastupovaly necky apod.) Nerealizovand
Laska v ldhvi je tedy svédectvim o jakémsi opozdéném dada ¢eského filmu.

Také scéndf filmu Ruce v iitery oznadil Smejkal jako fotogenickou béseii. Prostfednictvim detai-

v

1& rukou v riiznych viednodennich stereotypnich tkonech 1iéi den starého mlddenece, jemuZ ani
setkdni se Yenou nepfind¥{ poZitek nebo radost. TiZi viedni skuteénosti lze &elit jen tinikem:
ve filmu jej reprezentuje dobrodruzna &etba a vzrusivy sen.

Filmem Pribéh vojdka reagovali Smejkal se Zahradnitkem na politicky vyvoj hitlerovského N&-
mecka. Bezprostfednim impulsem projektu bylo — podle Zahradni¢kova svédectvi®” — predstave-
ni Svejka v divadle E. F. Buriana, zejména posledni obraz inscenace. Na zdklad& tohoto podnétu
napsal Smejkal scéndf, v némz se mu podafilo pouZitim jednoduchych inscena¢nich prostiedkd,
predevdim skladbou obrazfi, zobrazit osud Bdsnika, jehoZ vélka rozlouéila s jeho Mizou a pfipra-
vila o zrak, a vyjad¥it sou¢asné i obecné antimilitaristické poselstvi.*®

Pokradovédnim fady fotogenickych basni mé&l byt i nerealizovany scéndf Svét si hraje s kouli.*™”
Predstava filmu vychdzi z montdZe riiznych pfedmétdl, prostfedi, ¢innosti, jeZ vytvdii no-
vou — bizarni, groteskni a neo¢ekdvanou — filmovou skuteénost. Smejkaltiv autorsky projev je
tu zfejmy jiz od prvnich vét uvddéjicich scéndf: ,,PoruSme pravidlo. Jedme mimo kolej.
Nechté&jme délati to, co jiz udélali jin{ a lépe. Stvofme si sviij svét a objevme si svou vlastnf sku-

te¢nost.“*"

30) Viz rukopis druhé, zkrdcené verze filmového scénafe Ldska v ldhvi. Soukromy archiv J. Novdka.

31) C.leneék] Zahradni&ek, Pane drahej... ,Suchardovei“ I1I., 1952 — 1953, Ob&#nik 1 -2, s. 4.

32) Postavy Bésnika a Miizy prochdzely fadou jeho her, napf. Atom vé&nosti, M1¢, Evropo, Takovd je vétnd
hra ldsky, Laska v 1dhvi.

33) Scéndf prevy¥oval b&#né piistupy filmovych amatérii. ProtoZe byl publikovdn pod jménem M. Chlapco-
vé, stal se vychodiskem tivahy Franti¥ka Tichého k &ldnku o Zenském citu a instinktech, v niZ se znovu
kriticky vrdtil k symbolice ,,Zahradni¢kova“ Atomu vé¢nosti. Srov. Frantiek Tichy, Filmovy cit.
»Amatérskd kinematografie* 4, 1939, ¢. 9, s. 195.

34) M. Chlapcovd,c.d.,s. 171.
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Realizace filmi a spolupréce s Ceitkem Zahradni¢kem

Informace o tom, kde a kdy se piesné setkal Smejkal se Zahradnitkem, se rozchdzeji. Zahradni-
¢ek byl v poloviné tiicdtych let nejen zndmou osobnosti amatérské filmové scény, ale mél také
k dispozici 16 mm kameru, zna¢né zkusSenosti kameramanské a podle vSeho zajistoval i labora-
torni zpracovén{ filmu. Smejkal nabidl Zahradnitkovi nejen promysleny filmovy koncept, ale
i své zdzemi — Ri%i loutek. Filmatskd dvojice tak ziskala potfebné asistenty, technické spolu-
pracovniky, predstavitele rolf. Divadeln{ zdkulisi poskytlo filmafim osvétlovaci techniku a fadu
rekvizit pro natd¢eni interiérovych scén (psaci stil s roletou, kovové skifnky i harmoniku najde-
me v zakulisi dodnes). O inspirativnosti prostiedi divadla svédé&i i mandskové scéna snu v zdvéru
filmu Ruce v ttery. :

Dobové svédectvi o spoluprdci dvojice zanechal M. Bert: ,,Zahradnitek a Smejkal si vypracovali
predem tak jasné scenario, 7e se &lovék divil, kdyZ se jesté b&hem filmovéni hddali o zm&nsch.
Byli pfesné a mimotfadné svédomiti v montazi, kterou plnym pravem povazovali za vic neZ sle-
povani kouskd filmu. A nebdli se experimentovat — fidice se patrné dobrymi radami ,nestora’
¢s. amatérské kinematografie, inz. Karla Smrze.”®

VzruZené debaty a zpfisob price vylidil pozdéji i sém Cenék Zahradnicek v &lanku, ktery vznikl
pii pifleitosti Smejkalovych padesatin. Vzhledem k tomu, e byl publikovén v asopisu RiZe lou-
tek jesté za Smejkalova Zivota, lze povaZovat text za hodnovémy. Zahradniek v ném potvrzoval
pfitelovu ,,bujnou fantazii®, jejiz realizace presahovala technické moznosti, které byly k dispozi-
ci. [jdajné vytvdfeli jesté dalsi ,,definitivni™ scéndf, ktery vSak ménili 1 pfi natdéeni podle kon-
krétnich podminek a moZnosti. Za exteriéry jezdili v sobotu a v nedéli, do pondé&li Zahradnidek
pét Sest zdbéri vyvolal a pracovni tyden slouil k dalsim diskusim. Kdy# zdbéry ,,nevyhovovaly
po strdnce fotografické (nage finance byly omezené, natd&el jsem na zbytcich rizného materiélu),
nebo jsme se dohodli, Ze zdbér nevystihuje piesné to, co jsme chtéli“, zdbér dvakrat i tiikrat pie-
todili. Stfih byl ddajné predeviim Zahradni¢kovou zélezZitosti, ale émejkal, .kdyZ vidél, jak se
krdcenim, prodlouZenim nebo pfemisténim scény vytvdii rytmus a dynamika filmu, okamzité pfi-

chdzel s novymi navrhy a ndpady*.*

Vztah scéndii a filmi

Dochované Smejkalovy scéndfe, které obsahujf i pozndmky o druhu zébéru a technickych postu-
pech, a existujicf kopie ti spoleénych d&l Smejkala a Zahradnitka umoziiujf srovndnf vztahu scé-
nife a kone¢né podoby filmu. Lze soudit, Ze ke zméndm dochdzelo jednak na zdkladé konfronta-
ce psaného slova a moznosti filmu, jednak na zdkladé ndzorovych stietd autorti. Pro ti¢ely nasi
analyzy jsme nésledné rozlisili ¢tyfi druhy moZnych pii¢in zmén, jimiz byly:

1. Nové objevené moZnosti filmového ztvarnéni

Ve filmu Atom vécnosti se sekvence dvojice, v niz muZ sestupuje a divka ho nésleduje, méla
plivodné odehravat na Sirokém schodisti (zdbér 13). Pi realizaci filmu vEak autofi nasli vizudlné
piisobivéjsi feSeni, kdyZ postayy umistili ve velkém celku na horizont svahu.

V priib&hu natdéen{ filmu Ruce v itery, byly origindlné vizudlné ztvdrény dva zdbéry scéndre
(37 a 41), a dokonce pfiddn novy zdvér filmu. Oproti scénéfi rozvedli autofi téma é&tendfe de-
tektivky sledem metonymickych zdbér evokujicich dobrodruZny dé&j (do textu se prolind stin

35) M. Bert [Robert Milo§ Prochédzka], Zklamdni..? Nikoli — lekce. ,,Amatérskd kinematografie” 2, 1937,
&. 10, s. 196.
36) (0, Zahradnidek,ec.d.,,s.2-5.
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revolveru, dyka, krvavd skvrna). Na podobném principu obrazové demonstrace motivu byl zdbér
ladénf rozhlasového piijimade rozveden do scén prezentujicich s pomoci filmového triku obsah
vysildni. Zatimco ve scéndfi koné{ film zasunutim noéni nadoby®, oto¢enim vypinace a tmou, ve
filmu nastupuje piisobivéd sekvence snu.

Scéndf filmu Pribéh vojdka ptredjimal vétSinu scén a rekvizit demonstrujicich vile¢nou masinérii
(snad s vyjimkou z4béru stinu letadel nad mapou). Aviak teprve filmovy stiih a rapid montdz
(ta nemd ani v &eském profesiondlnim filmu té doby obdobu!) umoznily piisobivé vyuZiti jednot-
livych symbolfi. V zdvéru zvolili autofi dokonce barevny akcent. Byl to patrné Zahradnigek, kdo
pfiel s ndpadem kolorovat ,.krvavy“ fi¢ ranéného vojdka.*®

2. Realizaén{ limity

Nejvétsi podet zmén vyplyval z problémii dostupnosti nékterych exteriéri, rekvizit, situacf apod.,
které vedly k fadé kompromisnich feSeni. Napf¥. ve filmu Atom vécnosti je sice houslista oblec¢en
do smokingu, ale chybf mu scéndfem piedepsany cylindr (zdbér 12).

Ve filmu Ruce v dtery vypadla — patrn& vzhledem k technické obtiZnosti — surrealisticky ladénd
sekvence metamorfézy ruky (zdbér 3).*” Chybi i nékteré dalsi zdbéry, napf. obraz kachny, ktery
se mél prolnout do obrazu novin (zdbé&r 44), psa v pozadi v zdbéru ulice (zdbér 56) a ko¢ky na ro-
hoZce (zabér 80).

Ve filmu PFibéh vojdka postrdddme napi. obraz sekdce obilf (zdbér 12), naznadujici v dané sklad-
bé& plivodné plynuti &asu; nepodafilo se natoéit obraz divodskych masek (zdbér 85), ktery by
vyznamové rozsifil obraz vdleéné maSinérie.

3. Ndzorové rozdily autorti :

Zda se, 7e k redukcim Smejkalovych ndmétd dochazelo také na zskladé doporudeni Ceiika
Zahradni¢ka, jemuz se zdaly nékteré obrazy prili$ literdrni. Patrné z téchto diivodii byl napf. vy-
pustén podtitul filmu Ruce v iitery: ,fotogenickd bdseri ze sbhirky ,hovory véci*®, jimz Smejkal
pfifazoval film k Atomu vé¢nosti a evokoval piedstavu Sirstho tviiré¢tho programu.*” Ze scéndre
P¥ibéhu vojdka byl gkrtnut dvodni text, doplnény citaci Myslbekovy sochy (bez éisla zdbéru),
a také nepfili¥ zdafild ukdzka Bdsnikovych versi (zdbér 15).

Ve fdzi stithu pak autofi vypoustéli i scény, které retardovaly li¢eni. Tak byl napt. v Pribéhu vo-
Jjdka eliminovédn zdbér (105), v némz se vracf vojdk z fronty spole¢né s dvéma kamarady, a zafa-
zen byl a7 zdbér dalsi, kdy se vojdk objevuje na horizontu.

37) Tato Smejkalova pseudosymbolick4 doslovnost (napk. v Atomu vénosti obraz koz, ndjezdd vlaku do tu-
nelu, divky s bubnem apod.) velmi vadila napf. Jifimu Lehovcovi. Podle jeho ndzoru nemély tyto zdbéry
nic spole¢ného s &istotou poetického filmu a prozrazovaly dilnu filmového diletanta.

38) Kdyz komentoval filmové materisly k EvZenu Onéginovi, Zahradnitek vzpominal: ,,Plaminek — na to pii-
gel asi Burian v mém filmu. KdyZ vidél miij protivéleény film, ¢o jsem natoéil, kde jsme chtéli zndzornit
proudy krve, které se prolévaly ve vdlce. To jsme natodili tak, Ze proti éernému pozadi v pili obrazu je
sestra, kterd pretahuje nekoneény obvaz zakrvdceny a tam jdou takovy dva pruhy doli, jeden dfiv a je-
den pozdé&ji, bily a ty jsem potom poli¢ko za poli¢kem Eervené obarvil. V éernobilém filmu najednou
kousek &ervené pruhy dolii. A to se mu stragné libilo, a proto se asi rozhodl pro zdbér, Ze z ist Onégina
jde plamen, ovéem zelenej... na kterém mfsté nevim, pfesné Onégina nezndm. Nevim, to by se naslo ve
scéndfi.“ Cengk Zahradnftek v rozhovoru s Jaromirem Kazdou. Divadelni oddéleni Nérodniho muzea.
Zvukovy archiv E. F. Buriana, F 1432 M 66.

39) ,,Aparit od detailu ruky se vzdaluje tak, Ze shleddme ruku pouhym sddrovym odlitkem, leZicim na dlaz-
bé& ulice. Ruka se rozplyne a zmizi do dlazby. Na misté ziistane louZic¢ka, prsten a ndramek.* Viz edice
scéndfe Ruce v itery v tomto ¢isle Iluminace na s. 176.

40) Do tohoto cyklu se fadf i nerealizovany scéndf Svét si hraje s kouli, av8ak vzhledem k tomu, Ze vychdzel
pod jménem Chlapcové, nebylo moZné programovy podtitul uvést.
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Do této kategorie lze za¢lenit zminku o zméndch tivodnich titulkd, které jsou, jak jsme jiZ po-
ukézali vy%e, netiplné. Cengk Zahradniek vznik spoleenstvi ,Zahradnidek Smejkal Film“*
nepfijal. '

4. Autocenzura

Problém autocenzury hrél svou roli zejména pfi dpravéch scéndfe Pribéh vojdka. Zahradnicek na-
psal: ,Jeliko? jsme predem védéli, Ze film pljde na mezindrodni soutéZ, ktera se konala t. r.
v Berling, dali jsme si obzvl4sté zdlezet, aby tendence filmu byla jednoznaénd. Chtéjice zdiraznit
nesmyslnost vilek a zlo¢innost jejich striijeti, strdvili jsme hodné ¢asu diskusemi o vhodnosti toho
&i onoho zdbéru, ponévad? jsme nechté&li vyvolat na soutéZi néjaky politicky konflikt.“* Disled-
kem diskusf bylo, %e autofi vypustili ze scénéfe predeviim linii antireligioznich symbol.*

Ohlas film#i a rozchod autorské dvojice

Cesti filmovi amatéfi natddeli ve tiicdtych letech pfedeviim rodinné a cestopisné snimky. TFi fil-
my Vladimira Smejkala a Ceiika Zahradni&ka pfinesly do amatérského hnutf novou kvalitu expe-
rimentu. Neobvykld byla nejen Zénrové poloha filmd, ale i jejich obsah. Zvl4sté kontroverzni byl
Atom véénosti. V tehdejsfm prostiedi Zlo o dost odvdZné traktovany piibéh, jehoZ symbolické vy-
jadteni budilo u nékterych divakd, nejen domdcich, az odpor.* Publicita kolem Atomu ovSem pfi-
spéla k popularité dvojice a k zdjmu o jejich dal¥f dva filmy, které byly jiZ pfijimdny velmi po-
chvalné a které byly uvddény na amatérskych setkdnich.*

V zahrani&f ziskaly Smejkalovy a Zahradni¢kovy filmy fadu cen, respekt i publicitu pro &esko-
slovenské hnuti filmovych amatérii. Po V. mezindrodni soutéZi amatérskych filmé v Berliné
napt. Pierre Boyer, géfredaktor Ciné-Amateur, psal o filmu Ruce v iitery: ,,U émejkala a Zahrad-
ni¢ka je &lovék jiz zvykly na skuteénou kinematografii. A tentokrdt volbou detailti dokdzali
nejen, e maji spravny cit, ale prokdzali, %e detailem lze dosici ,gag".“"” PFibéh vojdka vSak
vzbudil v roce 1936 v Berliné nevoli zejména né&meckych a italskych déastnikii. Jak napsala
Amatérsk4 kinematografie, po projekci se vitbec netleskalo — a v zdvorce stél dovétek: ,,Ono se

mo¥nd ,nesmi*.“*?

41) Srov. tivodni strana scénédie k filmu P¥béh vojdka, navriend V. Smejkalem. NFA, fond Cenék Zahradni-
dek I1 B 2/3.

42) C. Zahradnidek,c. d.,s. 4.

43) Skrtnut byl zébér 53 (,,pod4 svaty obrdzek®), ale ve filmu nenf nakonec ani predchozf zdbér 52 (,,Ruka
s velkym prstem, Zehnajfcf“), zdbér 71 a 72 (,,VrZené hraci kostky. Ruka v rukavici zvedne avli k tto-
ku*), zébér 89 (,,Kamenny andél pad4*), zafazen nebyl ani obraz sochy generila (zibér 57), trubace na
pomniku padlych Prazanf (zdbér 103), a obraz dvou kapitdnii fotbalovych muZstev, ktefi si podajf nad
mit¢em ruce (zdbér 104). '

44) Vzhledem k tomu, 7e autofi oéekévali vyhrady vefejnosti k Atomu vé¢nosti, zaslali ho nejprve na pehlid-
ku do Vidné. Ani zahrani¢ni ocenéni filmu vSak nezamezilo domécf kritice (viz St., Jdeme sprdvnou ces-
tou? ,,Pathé-revue® 4, 1935, s. 55 — 56). Film pak byl také predmétem ostré vymény ndzori divdki po
uvedentf na pfehlidce avantgardnich filmé v Lucerné v roce 1937. Viz Emil Soukup, Co olekdvime od
avantgardniho filmu. ,Kinorevue“ 3, 1937, &. 51, s. 481; Anketa nasich ¢tendii. Na obranu avantgar-
dy. ..Kinorevue* 4, 1938, ¢. 2, s. 34, 35 a 40.

45) Némé filmy vidy doprovdzel zvuk z gramofonu. Viz FrantiSek Tichy, Dvé pfedvddéni. ,,Amatérskd
kinematografie® 1, 1936, ¢&. 8, s. 172. — Ndrodnf{ filmovy archiv vlastni filmy v plivodni némé verzi.
Existujf také 16 mm zvukové kopie filmi, které po vdlce ozvudoval C. Zahradni&ek s J. Rentzem.

46) Co Fikds, Pierre, naim filmim? ,,Amatérskd kinematografie® 1, 1936, ¢. 8, s. 172.

47) Statistiky ze soutéZe v Berliné. ,,Amatérsk4d kinematografie® 1, 1936, ¢. 8, s. 172.
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Berlin byl posledni mezindrodni prezentaci tohoto tandemu. Pro dal%i vyvoj ¢eského amatérské-
ho filmu byla absence dalf prace autorské dvojice Smejkal — Zahradnidek velkou a mezi amaté-
ry uvédomovanou ztrdtou.”

% %k k

Na zdkladé shromédZdénych dokumenti a zjisténych fakti, se ndm zdd nesporné, Ze je tieba Vla-
dimfra Smejkala uznat za plnopravného autora a spolureZiséra filma Atom vé¢nosti, Ruce v litery
a Pribéh vojaka. Novd zjisténi také umoZiiuji alesponi ¢dsteéné poopravit filmografické ddaje.

Problémem zfistév4 viazeni Smejkalovy a Zahradnitkovy tvorby do kontextu &eské filmové avant-
gardy.

Eva Struskova

48) Srov. M. Bert [Robert Milo$ Prochdzkal, c. d., s. 195 - 197.
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Spoleéni filmografie Vladimira Smejkala
a Cernika Zahradnicka

Atom vécnostt (1934)

Rezie: Vladimir Smejkal, Cenék Zahradnitek. Ndmét: Jaroslav a Vladimir émejkalové (volné na motivy
divadelnich her z roku 1927: Atom vé&&nosti, Takové je v&ind hra ldsky). Scénd¥: Vladimir Smejkal.
Kamera: Cenék Zahradnicek. St¥ih: Cenék Zahradni¢ek, Vladimir Smejkal. Asistent: FrantiZek Bilek.
Hraji: Lakovd (mladd Zena)

Premiéra: Videni 1934 (viz Videriskd soutéz 1934. ,Pathé-revue* 4, 1935, ¢. 1, s. 8.)

Ceny: 1. cena na mezindrodni soutéZi Klubu rakouskych kinoamatérti ve Vidni 1934 v kategorii Fantasie
(viz Atom vécnosti, Videriskd soutéZ 1934. ,,Pathé-revue* 4, 1935, ¢. 1, s. 10). 2. cena na [V. mezindrodni sou-
t&%i za nejlepsi amatérsky film roéniku 1934 v Barceloné& (viz Vysledky IV. mezindrodni soutée za nejlepsi
amatérsky film 1934. , Kinorevue® 1, 1935, &. 49, s. 448; Vysledky IV. mezindrodni soutéZe za nejlepsi ama-
térsky film 1934. ,Pathé-revue” 4, 1935, &. 7, s. 85).

Pozndmka: UZast na festivalu v Budapesti 1934 (viz C. Zahradnide k, Mald vzpomindni. ,,Filmovym
objektivem* 6 (14), 1966, ¢&. 8, s. 154).

Ruce v titery (1935)

Rezie: Vladimir Smejkal, Cen&k Zahradnidek. Ndmét a seénd¥: Vladimir Smejkal. Kamera: Cenék Za-
hradnitek. St¥ih: Cen&k Zahradnidek, Vladimir Smejkal. Spolupracovali: Frantifek Bilek, ing. Jaroslav
Tuéek, Véra Tuckovd, Milena Chlapcovd, Vladimir Sm'ej kal (Postava muzZe).

Premiéra: 19. zaif 1935, Pathé klub, Praha (viz M. B e rt [Robert Milo¥ Prochazka), Toét se... ,,Pathé-
-revue” 4, 1935, fijen, s. 129).

Ceny: 1. cena na . vieslovanské soutéZi za nejlep&i amatérsky film 1935 v Zihtebu, kategorie A — filmy hra-
né, 16 mm (viz Z nafich klubii. ,,Kinorevue® 2, 1935, &. 16, s. 59). 1. cena na V. mezindrodni soutéZi ama-
térskych film v Berling 1936 (viz M. Bert [Robert Milo§ Prochdzka], Filmy na IX. mezindrodni souté-
i UNICA. ,,Ceskoslovensky kinoamatér* 11, 1947, &. 10, s. 147; C. Zahradni&ek, Mald vspomindn{.
»Filmovym objektivem* 6 (14), 1966, ¢&. 8, s. 154).

Pozndmka: Film byl rovné% uveden v Paii%i, Unica.

Pribéh vojdka (1935)
Retie: Vladimir Smejkal, Cenék Zahradnidek. Ndmét a scéns¥: Vladimir Smejkal. Kamera: Cenék
Zahradnidek. St¥ih: Cengk Zahradnitek, Vladimir Smejkal. Exteriéry: Klecanky, hdj nad Cernogicemi.
Hraji: Vladimir Smejkal (B4snik-Vojak), Milena Chlapcovd (Baletka-Miiza), Anna Suchardovd-Podzemna
(sestra).

Premiéra: leden 1936, Ri¥%e loutek pod patronaci SUFRA-film, Praha (viz FrantiSek Tichy, Dvé predvd-
déni. ,,Amatérskd kinematografie” 1, 1936, ¢. 2, s. 36.)

Ceny: 1. cena na II. celostdtni soutézi 1935 a cena firmy Suchdnek (viz Vysledky I1. celostdtni soutéze 1935.
»Amatérskd kinematografie® 1, 1936, &. 4, s. 81 a 82). 4. cena na V. mezindrodni soutéZi amatérskych filmd
v Berling 1936 (viz M. Bert [Robert Milo¥ Prochdzka), Filmy na IX. mezindrodni soutéi UNICA.
,,Ceskoslovensk)? kinoamatér” 11, 1947, &. 10, s. 147).

Pozndmka: O filmu se té% psalo pod ndzvem PFibéh vojina.
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O VLADOVI SMEJKALOVI

Vzpominky Jana Novdka

Ing. Jan Novik (1940), obanskym povoldnim lesni inZenyr, fadu let dramaturg a umélecky ve-
douci Ri¥e loutek, se vénuje loutkovému divadlu od po&tku padesstych let. Je loutkohercem,
autorem fady tprav a dramatizaci loutkovych her (pod pseudonymem Vojtéch Kawon) a od Sede-
sdtych let 1 dispé&nym reZisérem této pfedni amatérské loutkové scény. Od druhé poloviny pade-
sdtych let vede archiv divadla a zabyv4 se dilem Vladimira Smejkala.

Jaky byl impuls tohoto vaSeho zdjmu? Miizete pfibliZit metodu vasi prdce a charakterizo-
vat jeji vysledky?

Predeviim bych mél fici, jak jsem se s Vlddou Smejkalem sezndmil. V roce 1953 jsem
jako dvandctilety loutkdisky nadSenec zacdal chodit do prazského amatérského loutko-
vého divadla Ri¥e loutek. §mejkal byl élenem tohoto kolektivu a jakymsi neformélnim
patronem nés, divadelnich kandrdasti. Zazil jsem jeho posledni rezie (mimochodem v té
dobé byl vyznavadem Stanislavského a na zkouskdch jsme délali etudy, rozebirali jsme
jedndni postav a podobné) a mé divadelnické vyzndni to poznamenalo na cely Zivot.
Dokézal ndm mladi¢kiim hodinu vyklddat o tom, jak se otevird a zavird opona a jak tou-
to nendpadnou éinnosti miiZzeme umocnit &i naopak zniéit atmosféru celého obrazu — to
jen jako maly doklad jeho divadelni poctivosti.

Kdyz jsem pak v roce 1967 zadal pfipravovat vzpominkovy vecer k desdtému vyroéi
smrti Vladimira Smejkala a &ldnek pro Ceskoslovenského loutkdre, uvédomil jsem si, Ze
o svém uditeli skoro nic nevim. A to byl de facto zatdtek mého shératelského zajmu.
Predeviim jsem propétral archiv Ri¥e loutek a objevil jsem tam ¥adu nerealizovanych
rukopisti uréenych pro loutky, ale i né&jaké prozaické véci a teoretické ¢lanky. Potom
jsem oslovil starif &leny Ri%e loutek. Nejsem profesionalni badatel, rozhovory jsem ani
piesné nezapisoval, ani nenatdéel (magnetofon jsem tenkrat nemél k dispozici). Pouze
dodate¢né jsem si udélal par pozndmek o tom, co mne zaujalo a tyto pozndmky mdm za-
chované dodnes."

1) Mezi oslovenymi byli tenkrdt Vdclav Barth, Josef Stanék, Bohumila Urbanovd, Milena Chlapcové, Bohu-
mir Koubek, Miroslav Dyryl ad.
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Na zdkladé takto ziskanych informaci jsem napsal vzpominkovy ¢ldnek do Ceskosloven-
ského loutkd¥e” a noticku do Literdrnich novin.” Po néjakém &ase jsem dostal velmi
srdeény dopis od pana Jaroslava émejkala, ktery mi dékoval za ¢ldnek v Literdrnich novi-
ndach a pozval mne na ndvitévu. Tak jsem se dozvédél, Ze mél Vladimir Smejkal bratra
a nase setkdnf p¥ineslo priilom do mého ,,bad4ni“. Od Jaroslava Smejkala jsem totiz do-
stal k dispozici n&kolik svazk@ divadelnich text Surrealistického divadla bratif Smejka-
1&. Nejstarsi élenové Rise loutek mne sice uz predtim upozomili na to, 7e Smejkal hréval
ochotnické divadlo v Uvalech, ale presné&jsi informace neméli. Teprve od Jaroslava Smej-
kala jsem ziskal doklady o tom, e Smejkalovy za&dtky byly poznamendny poetismem,
dada, surrealismem a celym kulturnim kvasem dvacatych let.

Bohuzel jsem nedokézal toto setkdnf plné vyuit. Jaroslav Smejkal mi fekl, Ye m4 na pudé
bednu rukopisti a jinych materidlt z Vlddovy poziistalosti. Ale k prohlédnuti materidl
jsme nenali piileZitost. Po jeho smrti jsem se seZel jesté s jeho Zenou Stépankou, od niz
jsem myj. ziskal nékolik texti doklddajicich literdrni ambice jejtho muze. Diky ni jsem se
také setkal s Jifim Vinafem, bratrancem Jaroslava a Vladimira émejkalovy’ch. Vypravél,
jak pro tvalskd divadelni predstaveni sklddal hudbu a doprovézel hry na klavir.

Také jsem se setkdval s Ceitkem Zahradniékem. Na vzpominkovém veteru k desdtému
vyrodi Smejkalovy smrti, o ném# jsem se jiz zminil, Cenék Zahradnitek promital a ko-
mentoval jejich tfi spoleéné filmy. BohuZel ani jeho vypravéni jsem pfesné nezapsal.

A to je vlastné vSe. Doposud jsem se nepokusil o systematické zpracovdn{ celé proble-
matiky, mj. i proto, Ze citim nutnost profesiondlniho pfistupu — a to neni v mé moci.

Pro filmovou historii se osobnost Vladimira Smejkala teprve nyni vynotuje z anonymity.
Nemalou roli pfi nasi praci mély materidly, které jste shromdzdil. Jak byste vy osobné
charakterizoval Smejkalovu osobu?

Podobu mladého Vladimira Smejkala zachoval film Piibéh vojska. O jeho soukromém %i-
voté se mnoho nevi. Zistal starym mlddencem.

Maém pocit, Ze jeho Zivot poznamenalo piedevsim to, Ze mu rodi¢e neposkytli vySsi vadé-
léni, nebof rozhodli, Ze m4 prevzit feznickou Zivnost. Vyuéil se feznikem a v jeho dadais-
tickych exemplech najdeme povzdech:

Ten chasnik co rozndsi maso

to jsem ja

A ten bdsnik co napsal tyto priklady
to je ten rozndSe¢ masa.”

K té profesi zfejmé mél malé predpoklady a edpor. Podle pamétnikii otec syna k sa-
mostatn&j3{ prdci nepustil. Byla to ziejmé& dost zvla$ini rodina, které Smejkal nebyl
s to céelit. Vychodiskem se mu staly vysnéné svéty, které nachazel v literatufe, divadle,
ve filmu. Mél, pokud vim, také t¥i velké ldsky. Ludmilu Fabidanovou, Milenu Chlapcovou

2) Jan Novik, Kdo byl Vidda gmejkal? ,,Ceskoslovenski loutkdi“ 17, 1967, ¢&. 12, s. 207.

3) Vojt. Kawon [Jan Novik], Dvoji jubileum skromného &lovéka. ,,Literdrni noviny™ 16, 1967, &. 42, s. 6.

4) V.[ladimir] Smejkal, Les exemples. Dada. Piesmycka autobiografickd. Rukopis, nedatovano, soukro-
my archiv J. Novdka.
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a Bohumilu Urbanovou. Postava ,,Lidu$* je spjata s érou surrealistického divadla, byla
hvézdou ansdmblu a myslim, Ze ji Smejkal miloval cely Zivot. Jeho rodina ji viak nepi-
la a ona se provdala za jiného loutkére. ,,Miluska“ byla vyznamnou ¢lenkou Ri%e loutek
a se Smejkalem chodila dlouhd léta, vlastné a% do jeho smrti. Po vilce se sbliZil s dalsf
&lenkou Rige loutek — Bohumilou Urbanovou. Spoleéné se zadali vénovat maiidskovému
divadlu a n&jaky ¢as spolu vystupovali ve smichovské scénce ORO 16.

Jak lze hodnotit praci Smejkala-loutkdre v R&3i loutek?

Smejkal zacal do Rige loutek chodit koncem dvacitych let, patrné to souviselo s ukonée-
nfm Ginnosti Surrealistického divadla. Clenem Ri%e loutek se stal v roce 1929. Do &innos-
ti se zapojil jako herec (hlavné jako mluvié, jako loutkovodi¢ uréité nevynikl, to vim
i z vlastni zkuZenosti) a jako autor. V roce 1930 se uvedl hrou Kasparek na vindch Fantas-
-ocednu. Byla to novd verze Ldsky v ldhvi, kterou bratfi Smejkalové napsali pro Surrea-
listické divadlo jiZ v roce 1927. Hra, poznamendna poetismem a avantgardou, reZirovand
na scéné Rige loutek Vdclavem Barthem, mé&la v roce 1930 tispéch a hréla se dlouh4 léta.
Jako rezisér dostal pak Smejkal pifleZitost v dal$i sezong. Inscenoval Drimlév Milion,
nevalnou hru, propagujici Zivotni pojisténi, jejiZ zafazeni bylo protisluzbou Rige loutek
Ceské pojisfovné, kterd financovala vybudovani nové scény v Méstské knihovné. Smej kal
vak text upravil, divadelné obohatil a jako reZisér obstal.

Velmi rychle se stal jednou z viidéich osobnosti této reprezentativni amatérské scény.
Bylo to oviem divadlo s repertodrem zaméfenym na déti. KdyZ pak Rie loutek ziskala
reprezentativni scénu v Mé&stské knihovné, vzala na sebe povinnost pravidelného provo-
zu. V sezoné& uvadéla na sto predstaveni a dvé aZ tfi premiéry . Ndro¢ny provoz bylo nut-
né pokryvat bez dotaci, a proto byla na misté opatrnost pfed nejistym experimentovdnim.
Smejkalovi poskytla scéna Siroké zdzemi pro jeho tvorbu, ale na strané druhé ho silng
omezila. Smejkalovy snahy inscenovat texty pro dospé&lé konéily vétsinou nedsp&chem:
jeho tprava Cocteauova textu Svatebéané na Eiffelce i autorskd Ozdravovna Sprymare
Isomata byly odmitnuty, inscenace jeho hry Pierota ldsky halekani byla v roce 1934 po
dvou reprizach stazena. Chtél-li tedy uspét, musel zménit Zanr i adresdta. Autorsky se
zaméiil predeviim na adaptace cizich ldtek, na dramatizace pohddek a na koncipovéni
pdsem krétkych scének, které poéitdm k vrcholim jeho tvorby. T&Zisté jeho prace vidim
predeviim v jeho divadelni rezii — byla vidy dynamickd, rytmizovand a divadelné citéna.
Pracoval se zvukem a se svétly, podle svédectvi spolupracovnikt hyfil ndpady a nerad
pfipoustél, Zze néco nejde technicky realizovat. Byl velkym obdivovatelem E. F. Buriana
a od néj ¢erpal mnoho divadelnich podnéti. V inscenaci Capkovy Pohddky poStécké
pouzil film, v pdsmu poesie Cerstvy vénedek ze staroddvného kviti pracoval se sborovou
recitaci. Po vilce zalozil v R loutek maridskovy soubor, ostatn& maiidském fandil jiz
ddvno. V divadle patfil Smejkal k hlavnim organizétorim spoletenského Zivota a sou-
stavné pracoval s mladymi loutk4fi.

V celé historii Rige loutek patif Vladimir Smejkal k nedfileZit&j$im tviiréim osobnostem
a myslim, Ze jeho vyznam piesahuje hranice jedné amatérské loutkové scény. Jako autor,
dramaturg a reZisér s citem pro specifika loutkového divadla néleZi do galerie osobnosti,
které formovaly tvai moderntho ¢eského loutkového divadla.
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Setkdval jste se s Cerikem Zahradnickem, zndte Atom vé&&nosti, Ruce v ttery a Pfibéh vo-
jdka, filmy, které vznikly ze Smejkalovy a Zahradnickovy spoluprdce. Jak se divdte na
otdzku autorstvi téchto dél?

Pan Zahradni¢ek byl sdilny ¢lovék, rad povidal, rad vzpominal. Nenechal se prosit, kdy-
koliv jsem za nim p¥igel, vZdy si udélal &as, vzdy byl k dispozici. VétSinou to komentoval
slovy, Ze kdy? to je pro Ri%i loutek, nebo kviili Vlddiekovi (tak ho v hovoru tém&¥ vidy na-
zyval) tak samoziejmé. .. Mnohokrit ndm vypomohl a sou¢asné se na nds obracel se zidos-
tf o pomoc. Cht&l toti¥ nato&it film podle Smejkalova scénéfe Svét si hraje s kouli. Shdnél
- rekvizity, ovéfoval si technické zdzemi. Nevim ale, Ze by néco doopravdy natoéil.

Nikdy jsme nepochybovali, ani jd, ani nikdo v Ri%i loutek, o tom, Ze autorem film& je ne-
jen Zahradnitek, ale i Smejkal. Vyplyvalo to i ze svédectvi Ceiika Zahradnitka.

Kdy# bylo Smejkalovi padesat let, napsal Zahradni¢ek do Suchardovct, fasopisu vydava-
ného Ri&i loutek, vzpominku na spoluprdci. A tam napsal: ,,Kdy# tenkrdte, asi v roce
1934, Vladi¢ek poprvé pfinesl maly, slaby segitek s obdlkou ozdobenou vystiizenym
a nalepenym obrazkem kamery, s ndpisem Atom vé¢nosti, po letmém pieéteni jsem ihned
poznal, Ze to je ono, na co jsem Cekal a co jsem hledal.*” Samoziejmé, Ze Zahradnicek
pfedev§im vzpominal na to, jak spoleéné vymysleli jednotlivé obrazy. Ale jd se domni-
vam, Ze §lo pfedeviim o hledani technickych ,.figli* a filmovych moznosti. Ale ducha,
ideu tomu ddval Smejkal. V roce 1967 jsem si poznamenal Zahradnickovu vzpominku
na to, 7e gmejkal si vymyslel tézko realizovatelné véci. Na zdvér pak Zahradnié¢ek dodal:
»To délal Vladicek furt.”

A jesté mé napad4d nepfimy ditkaz. Mdm k dispozici dostateény pocet émejkalovfch ru-
kopisti a srovndme-li jejich styl se stylem film{, nem@izeme o jeho autorském vkladu po- -
chybovat.

Pfi posuzovdni autorstv{ je tfeba na druhé strané vzit v dvahu i to, Ze v amatérském fil-
mu tehdy patrné nikdo neuréoval, kdo je reZisér a kdo kameraman, kazdy délal, co umél.
Zahradni¢ek byl nadto zndmym ¢&inovnikem Pathé-klubu a jeho jméno bylo ,.firmou®.
Jisté praktickou vahu mélo také to, Ze Zahradnic¢ek filmovani materidlné zajisfoval.
émejkal byl vidycky skromny a neumél se prosadit. Asi je pravda, Ze Zahradniéek tu
svou ,,firmu” vystrkoval vic, nez bylo slugné, a nebylo mu proti mysli, Ze on byl ten slav-
n&jsi. Nekolik pamétnikéi mi potvrdilo, Ze Smejkala mrzelo, 7e Zahradnitek strhdval
vSechnu sldvu a vSechny zdsluhy na sebe. Nékteff v tom spatiovali i pravy divod, pro¢
jejich spoluprédce skonéila.

Nechci ddle rozmnoZovat neovéfené dvahy. Jisté je jedno: ani jeden, ani druhy jiz nikdy
v zapocaté drdze nepokracovali. Bylo po filmovani. Zahradni¢ek jiZ nikdy nenagel ,;své-
ho* autora a reziséra. Také Vladimir Smejkal jiz nikdy nenalezl ,,svého* kameramana
a ,producenta®. TakZe ty tfi filmy: Atom véénosti, Ruce v dtery a Piibéh vojdka mohly
vzniknout jen proto, Ze se setkali dva lidé, ktefi byli v uré¢itém momentu naladéni na
stejnou vinu.

Zaznamenala Eva Struskovd

5) é.[enék] Zahradnicek, Pane drahej... ,,.Suchardovei® I11., 1952 — 1953, Obéinik 1 - 2, s. 3.
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PET SCENARU

Vladimir émej kal

ATOM VECNOSTI

Fotogenickad bdseri, bilych a cernych vtefin

Nent pfibéhii, nejsou,
ne? situace bez konce
a bez pocdtku.

Jean Epstein

. Proti mra¢nfim, c4r pldtna ve vétru, na némz je zobrazeno srdce.

. Silnice a krd¢ejici nohy muze se stinem.

. Nohy se zastavi.

. En face muzské tvire (ponékud zespodu), s o¢ima Siroce upfenyma do objektivu.

. Pozvolny piehled divéi postavy, od nohou vzhiiru, se zastdvkou na nadrech.

. Dvé pasouci se kozicky.

. En face obli¢eje divky (ponékud seshora).

. Vazn4 linka jejich rtd proméni se v obloucek dsmévu.

. Tézky kamen roztiisti klidnou hladinu.

10. Obraz muze a# do pasu. (Na hlavé mé &epici a kol krku $dlu.) Levou rukou natdhne
konec $aly a pravou po ni prejizdi holi, s pfehnanymi gesty.

11. Divka s pritisknutou tvdii ke kmeni bfizy naslouch4.

12. Obraz téhoZ muZe do pasu (ve smokingu a s cylindrem na hlavé). Hraje s pivabnymi
gesty na housle.

O 000 10 e Wk~

13. (Cely obraz) Po Sirokém schoditi on sestupuje pfi hrani na housle a ona jej na vzda-
lenost nékolika schodti nasleduje.

14. Detail ldhve, z niZ vytékd vino do sklenéného pohdru. Pohdr pietede, ale vino z ldh-
ve tece ddl.

15. Profily obou tésné proti sobé.

16. Ona vsune véjit karet.

17. On tdhne.

18. Srdcové eso.
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19.
20;
21.
22.
23.
24.
25.
26.
27.
28.
29,
30.
31.
32.
33.
34.
35.
36.
37.
38.

ILUMINACE

Vladimir Smejkal: Pét scénsi

On vsune véjif karet.

Ona tahne.

Srdcové eso.

Muzské ruce rozvazuji bali¢ek. Vyjimaji plasf do desté.

(Cely obraz) Muz obléké nepromokavy pldst.

Zlostné dupajici nozky dévcete.

Pfed tmavym pozadim stoji bild soska. Zensky akt ze sadry.

Muzska ruka poloZi soSku na znak.

Hlava divky se zavienyma o¢ima a s rozcuchanymi vlasy, svisld nazad.
Usti tunelu, do néhoz se viiti vlak.

Plovouei vénecek, odndseny proudem.

Nozem pFibodnuté srdcové eso ke kmeni stromu.

Muz vzdalujici se po silnici. Hil mé pies rameno a na ni visi rane¢ek. Mava Satkem.
Slzy v divéich oéich.

Veliky titrzkovy kalend4dr. Datum: 1. kvéten.

Ruka strhne list a pomalu jej zmacka.

Dévce vlede se s velikym bubnem k fece (pohled z ddlky a z vyse).
Riéni jez.

Divéi ruka v blaté, dlani vzhiru.

Glébus, pomalu se otdcejici.

Konec
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LASKA V LAHVI

Filmové scenario

T. Hezké a usmivajici se dévée v plavkich, drii velikou ldhev.

Za okamzik pfes obraz objevi se ndpis: Ldska v lahvi.

T. Odyssea a robinsondda na vinach Fantas-ocednu.

1. Venkovsky dvorek se Sitirou rozvéseného pradla (pomald panordma).

. (Prolne detail) Kus povéseného pradla s dirou.

. Apardt se pfibliZuje k dite v prddle a priihled touto na...

. Necky na lavici, z nichZ visi komihajici se nohy.

. Pohled do necek. Mlady muZ leZi v nich na zddech a ¢te knihu.

. Deska knihy s ndpisem: ,,Na vlndch Fantas-ocednu®.

. Tvéf &touciho se zuby zakousnutymi do velikého jablka a vyvalené o¢i.
. Pohled pfes jeho hlavu do knihy.

. Do obrazu hlavy se prolne strojek s pracujicimi kolecky.

10. (Cely obraz) Mladik se posadi v neckach.

11. (Prolne se) Tentyz mladik v ndmoinickém obleku sedi v neckdch se stoZirem
a plachtou na vodé.

12. (Detail) Jeho ruce zatloukajici kladivkem zatku v neckach.

13. Jeho ruka zvoni na zavéSeny lodni zvon.

14. (Cely obraz) Namoinik hbité vytahuje provaz z vody.

O 0 1 b W

15. (Prolne detail) Vytahovany provaz z vody, na jehoZ konci se objevi kotva, ovésend
vodni fasou.

16. (Detail) Noha odstréi necky od biehu.

17. (Cely obraz) Necky s ndmoinikem na vodé (mirné komihat apardtem,).
18. Hlava ndmoinika. Cloni rukou o¢i a hledi k nebi.

19. Mraky.

20. Vitr v plachté.

21. De&fové kapky na vodé.

22. Ndamoinik za kolem kormidla s lulkou v ustech.

23. Vlna se prevali pies ného (komihat apardtem).

24. Sdhne za bliizu a vytdhne rybu, kterou odhodf.

25. Mraky a blesk. ‘

26. Kruhové okénko v podpalubi, ndmornik vystréi hlavu.

27. Vlna udefi na okénko.

28. Ndmoinik vyplivne proud vody.

29. Ruka odklepdva telegrafnim kli¢em.

30. Hlava ndmoinika se sluchdatkama na usich (bleskové svétlo).

31. (Montdz) Viny a béZici pismena S.0.S.

32. Mraky a blesk.
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33. P4d stéZné s plachtou (zaclonit).

34. (Odclonit) Ndmoinik sedi v gumové obrudi, pod destnikem, na vodé.
35. Zkoumad hibetem ruky, zda-li préi. Zavfe destnik a vesluje jim.

36. Prevrzené necky na piséiné. U ohni¢ku sedi ndmoinik a okusuje kost.
37. Jeho o¢i udivené upiené do objektivu.

38. Plovouci ldhev na vodé.

39. Utikajici nohy ndmotnika vodou.

40. Prsty vytahuji z 1dhve smotek papiru.

41. Namoinik rozbali papir a ¢te:

T. Inteligentni divka z podvodné rodiny, hledd fesneho namorm’ka, za ui¢elem
snatku.

Siréna-Irena
Ostrov Viech MozZnosti
Fantas-ocedn

42. (Do pisma se prolne) Siréna-Irena leZici ve vodé na skalisku a zhli#i se v zrcadle
s drzadlem (zaclonit).

43. Namoinik doéte a usmivd se.

44. (Cely obraz) Ndmoinik s nfidi na zddech poskakuje a tanéi na planiné (zpomalené
tempo).

45. Rychle strkd necky na vodu (bez niise).

46. Vzdalujici se necky s namoinikem.

47. Tlust4 a nehezkd ddma se koupd, myje mydlem a Zinkou.

48. Do obrazu piiplouvd ndmoinik, vyjme z kapsy list a nahliZ{ do ného.

49. Namydleny obli¢ej ddmy, libezné se usmivajici.

50. Ndmoinik sesmekne ¢apku na oci.

51. Vzdalujici se necky. (Zrychlené tempo a pak zaclonit.)

52. Pod hladinou vodni mezi chaluhami a rybami krd¢i namédhavé potdpéd.

53. Vysek vodni hladiny rozvifeny bublanim.

54. Vynofi se potdpé¢ do pasu.

55. Potdpé¢ u necek s ndmoinikem.

56. Namoinik ukazuje mu list z lahve.

57. Potdpéé¢ nahlizi do slidového rdmecku s mapou.

58. (Detail) Prst ukazuje na detail mapy. Mofe — Fantas-ocedn, Ostrov VSech MoZnosti.
59. (Polodetail) Potap&¢ ukazuje cestu: vlevo, rovné a na kopecku.

60. Ndmoinik poddvd mu doutnik.

61. Potdp&¢ sejme helmu, ukousne $pic¢ku a zap4li si doutnik.

62. Potdpéc se potdpi. Kouf z helmy.

63. Ndmornik nasadi na oko dalekohled a hledi do dalky.

64. V kruhu dalekohledu: Pirdtskd vlajka s umrlé&i hlavou.

65. (Cely obraz) Piratska lod’ (maly model plachetnice).

66. Viidce pirdtd nad hlavami svych lidi. ZaloZené ruce. Ndhle ukazuje do dalky.

67. Jiny pirat s paskou na oku, spésné ¢isti Stétkou kanon a nabiji jej.

68. (Detail) Ruka viidce pirdtd s palcem vzhiiru se obrati palcem dold.
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69. Z tsti kanonku vyrazi dym.

70. U necek ndmoinika, vybuch ve vodé (pdd balvanu).

71. Skupina oblideji pirdtd, s noZi mezi zuby.

72. Z 1sti kanonku vyrazi dym.

73. Pod hladinou vodni mezi chaluhami a rybami kraéi potdpéé, zastavi se a priloZi ruku
k helmé&, naslouch4.

74. Z dsti kanonku vyrazi dym.

75. Vysek hladiny vodni rozvifeny bubldnim.

76. Vynofi se potdpé¢ s vrtakem.

77. U necek dva vybuchy ve vodé.

78. Bok lodi s ndpisem ,,Moiské krysy®. Potapéc vrtd diru do boku lodi.
79. Rvouci védce piratd (detail).

80. Otvor ve dfevé, jimz protékd voda.

81. (Rapidmontdz) Nékolik rychlych pohledd na rizné tvire zdéSenych pirata stfidané
obrazem otvoru, jim# protékd voda.

82. Piréti se vrhaji do vody.

83. Pirdtskd vlajka pomalu se potdpéjici.

84. Ndmoinik tiskne ruku potdpédovu.

85. Ptes helmu potdpécovu do délky necky (zaclonut).

86. Noviny s titulkem: Ve¢ernik trose¢nikii inteligence (prolne se).

87. Troska plovouci, na niZ ¢te noviny muz v cdrech kosile a v cylindru.

88. Do obrazu pfiplouvd ndmoinik a ukazuje list z ldhve.

89. Trose¢nik ukazuje do ddlky.

90. (Odclonit) Rej sirén.

91. (Prolne se) Poseidon s trojzubcem a korunkou na hlavé. (Zaclonit)

92. Namoinik odplouvd od troseénika.

93. (Polodetail) Troseénik smekne klobouk. (Klobouk pFijde ven z obrazu.) Troseénik se
snivé divd, pak nasadi klobouk na hlavu, z kterého vychrstne voda.

94. Mezi skaliska pfiplouvd ndmoinik a rozhliZi se s listem v ruce.

95. (Panordma) Siréna lezi ve vodé a ziv4. Jind sedi ptivabné ve vodé&, vyndd z vody zrca-
délko s drzadlem, hledi do ného, pak vyjme pudfenku a pudruje se. Jind si brousi nehty
pilnickem. Jiné dvé koufi a ¢tou z jedné revue.

96. Ndmoinik pfiloZi ruce k dstiim a kfiéi.

97. Sirény jej ze vSech stran obklopi a ukazuji do d4lky.

98. Hladina vody s mnoha plujicimi ldhvemi. Jiné na vodu dopadaji.

99. Siréna-Irena piSici ve vodé dopisy, vkldda je do 1dhvi a hdzi na vodu.

100. Pésky vodou krd¢i ndmornik s kytief,

101. Pohled pies Sirénu-Irenu zezadu na kleéiciho ndmoinika s rukou na srdei a poda-
vajiciho kytici.

102. Poseidon uprostied Sirén, blaZené se usmivajicich.

103. Ndmoinik liba Sirénu-Irenu.

104. Taneéni kruh Sirén kol milenci.

105. Necky, k nimZ ndmoinik pfivede Sirénu-Irenu. {
106. Sirény s Poseidonem madvaji §itecky.

174



ILUMINACE

Vladimfr Smejkal: P&t scénard

107. Ndmoinik se Sirénou-Irenou v neckdch, oba mévaji rukama. (Prolne se)

108. Ndmoinik v civilnich Satech jako na zaddtku, sedi v neckdch na dvorecku a mava
rukou.

109. Stdhne kus prddla se Siiiry a mava.

110. (Obraz se roz3i¥i) Za neckama s mdvajicim mladikem stoji pradlena s rukama v bok.
111. Zena-pradlena se sehne za necky a uchopi pradelni hrnec, z n&ho? vyleje vodu do
necek.

112. Mladik v plnych neckach.

113. (Detail) Dévée — Siréna-Irena se sméje za plotem.

114. Sméjici se déti za plotem. Mezi nimi dévée, které pfedstavovalo Sirénu-Irenu.

Konec
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RUCE V UTERY

1]

Fotogenickd bdseri ze sbirky ,,hovory véci

W

Vysvétlivky: M. R. = muZskd ruka, M. RCE. = muiské ruce, Z. R. = Zenskd ruka,
7. RKY. = 7enské rucky.

T. Po vzoru hluchonémych.

1. Gestikulace hluchonémého.

T. V tomto némém filmu hovofime.

2. Ruka pod celofdnem s prstencem a ndramkem.

T. Rukama.

3. Aparit od detailu ruky se vzdaluje tak, Ze shleddme ruku pouhym sddrovym odlitkem,
le¥icfm na dlazbé& ulice. Ruka se rozplyne a zmizi do dlazby. Na misté zlistane louzicka,
prsten a ndramek.

T. A vidycky kineticky.

(Zaclonait)

. M. RCE. v pyZamu na pefiné&, pruhované svétlem a stinem.

. Budik zvoni. 7. hod. M. R. jej pieklopi.

. M. RCE. obouvaji a §néruji botu.

. M. RCE. se myji v umyvadle.

. M. RCE. pfipinaji si ndramkové hodinky.

. M. R. uchopf plny 8dlek kdvy.

. Kalendai. M. R. utrhne list. Datum a den qtery.

. M. R. postavi prdzdny $dlek, ke kterému p¥ilétne nedojedeny rohlik.
. M. R. vezme aktovku.

10. Ndramkové hodinky na M. R. Za pdr minut 8. hod.

11. [Do kruhu hodinek se prolne.] Sklenénd koule tramvajové refyZe.

O o100 = Wi~

12. Ke kouli ptijede oznadeni tramvaje ¢is. 8.

13. Drzadlo v tramvaji, za které uchopi M. R. Za prstynkem sloZeny jizdnf listek.
14. Vedle M. R. uchopi drzadlo Z. R. v rukavi&ce.

15. M. R. aZ. R. kyvé drzadlem.

16. M. R. malickem zagimrs Z. R.

17. Z. R. mali¢kem zaSimrd M. R.

18. M. R. se polo#i na Z. R.

19. Z. R. zmizi, M. R. na drzadle osif{.

20. M. R. uké#Ze na transparentni plakdtek kavdrny Manes nalepeny na okné tramvaje.
[Pak zvedne é&tyfi prsty.]

21. 7. R. [mév4 v blizkosti] jizdniho ¥ddu vyvéseného na refyi.

(Zaclonit)

22. (Odclonit) M. R. klade na psacf stiil: kalamd¥, péra a tuzky, vysuSovaci kolébku.
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23. M. RCE. pi3ici na tfednf listinu: ,,Zitra, ve stfedu v 8. hod...*

24. M. R. noZem na rozfezdvani papiru otevird obdlky.

25. M. R. modrou tuzkou ,,fajfkuje* napsan4 &isla.

26. M. R. paginuje &isla.

[27. Ndramkové hodinky: 9 1/2 hod.]

28. M. RCE. rozbal{ bali¢ek od uzendte. Dva buity a dvé housky.

29. M. R. kole¢ko buita nabodnuté na nozZi, omoé¢i v horéici na papite.

30. [(Odclonit)] M. R. strhne papir nabodnuty na hiebiku.

31. M. R. zatdhne za fetizek splachovace.

[(Zaclonit)]

32. M. R. zavésf sluchdtko telefonu.

33. M. R. lepi zndmky na dopis.

34. M. RCE. pi8ici na stroji.

35. Papir ve stroji, na ném? vyskakuji pismeno po pismeni: DNES V UTERY
[36. Ndramkové hodinky: 1/2 2. hod.]

37. M. RCE. vezmou knizku ,,Detektivku®, a oteviou ji na zaloZené strance. Nédzev kniz-
ky je ,,Cernd ruka®.

[38. Kanceléfské hodiny: 2. hod.]

39. M. R. bere klobouk z vésdku.

(Zaclonit)

40. (Odclonit) M. RCE. pfi talifi polévky.

41. M. RCE. lad{ rddio.

[42. M. RCE. pfi talifi s pokrmem.] :

43. M. RCE. dr#i noviny. Tuény ndpis ¢ldnku o odzbrojeni.

44. Do obrazu novin se prolne kachna a opét zmizi.

[45. M. R. vezme ze sldanky paritko.]

46. M. R. zkiiZené na vesté ,,to¢f mlynek®.

(Zaclonit)

47. M. RCE. mydl{ holic{ stétku.

48. M. R. odkldd4 zamydleny holici strojek.

49. M. RCE. oblékaji rukavice.

50. M. RCE. v rukavicich vyjimajf z vdzicky kyticku.

51. M. R. pfi chiizi.

52. M. R. udusi cigaretu o zdbradlf a nervézné& nati poklepava. Lusk4 prsty.
53. Ndrozni hodiny. 4. hod. pry¢.

54. M. R. tiskne Z. R.

[55. M. R. pohladi psa na $iiirce.]

56. M. R. a Z. R. (ob& v rukavicich) se dr#i a komihaji p¥i chiizi. [V pozadi pes.]
57. N4vé&sti restaurace.

58. M. R. dr#i jidelni listek. Ukazovidek pod ndpisem ,Vedere* sleduje seznam jidel.
59. 7. R. pohladf M. R. ukazujic{ prstem na ,,gul45* a stdhne ji na slovo ,,smazené kure®.
60. M. R. rozpadité zafukd na cené 13 K¢é.

61. M. R. s Z. R. pfifuknou sklinkami vina.

62. M. R. a Z. R. odklep4vaji popel z cigaret do misky.
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Ruce v tery
Foto archiv
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63. M. RCE. a Z. RKY. se va%nivé mackaji.

64. M. R. hladi Zenské koleno.

65. Ruka ¢i8nika poloZi d¢tenku se sumou 45 Ké&.

66. R. M. klade 50 K.

67. Ruka ¢i8nika vezme peniz a vysdzi 5 drobnych korun.
68. M. R. shrdbne &tyfi koruny a jednu odstré.
(Zaclonit)

69. Z. R. tiskne domovnf zvonek.

70. M. R. na ddmské bliize na srdci.

71. M. R. pfi chiizi v noci s cigaretou.

72. Rozsvicend pouliéni lucerna.

73. Jind Z. R. chytne za M. R. a ukdZe na cigaretu.

74. Nastavend dla Z. R. M. R. pusti do ni cigaretu.
75.Z.R. kyne k sobé prstem.

76. M. R. ukazuje zdporné.

77. M. R. v zafi kapesnf{ svitilny strkd veliky kli¢ do zdmku domovnich vrat.
78. Svételny kruh osviti nohy ve vysokych botdch s ostruhami stojici proti Zenskym no-
hdm, u kterych stoji sklenény dzbdnek piva.

79. Ve svételném kruhu ubihaji schody.

80. Kocka na rohozce.

81. M. R. otevira svazkem kli¢t dvefe bytu.

82. Svlék4n{ rukavie.

83. M. RCE. zouvaji botu.

84. M. R. zasune pod postel no¢ni nddobu.

85. M. R. otoéi vypina¢em a tma, do které zazi¥{ napis

Konec
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PRIBEH VOJAKA

Zahradnitek Smejkal Film
Celkovy pohled na Myslbek: Vé¢n4 ldska.
Titulek: Setrvame ve vite, %e eit, na kterém hlod4 doba, dosud trva.
Detail: Myslbek: Véénd ldska.
1. Bésnik sedi u stolku v pfirodé. Pérem z brku piZe.
2. Jeho hlava ponékud sklonénd. Divéi ruce zezadu mu ukryji oéi. On je uchopi.
Titulek: Nevidim.
. Divéi ruce se vysmeknou.
. Bdsnik vstane a otodi se.
. Baletka vzdalujici se na $pi¢kdch. Zastavi se, odepne od pasu riiZi a hodf ji.
. Basnik chyti rizi.
. Baletka v malebné pdéze se rozplyne.
. Bdsnik pfi¢ichne k rizi, namoéi péro do kalamédre a pokracuje v psani.
. Rozjasnénd tvék bdsnikova, na ni% pohrdvé dsmév. O¢i uprené do dalky.
10. Stado pasoucich se ovei.
11. Or4é ora.
12. Sekadé seka obili.
13. Bésnik zvedne hlavu vzhtiru.
14. Bilé obld¢ky na obloze.
15. [(Do obrazu 14. prolne se) Papir s timto nedopsanym ver$em:
O nové verse mé! chce by svét preskotily
poeta véfici v své netdrodné snéni
v poctivé raimé Miizy zavéSeny
16. Ruka s brkem dopiSe: vpisoval v nebeskou mod¥ obrdceny raj.]

O 0 1Oy s W

17. Ruce bubnujici na buben (zepfedu).

18. Vyhldska s tuénym ndpisem: Mobilizace. Je lepena na rovnou plochu, od spodniho
kraje k hofej$imu.

19. Bubnujici ruce (ze strany).

20. Vyhlaska lepend na obly sloup.

21. Bubnujici ruce (shora).

22. Vyhlaska lepend na lomeny roh stény.

23. Basnik ustane ve psani. Zneklidnén otoéi hlavu doleva.
24. Bubnujicf ruce.

25. Bésnik otoéi hlavu zleva doprava.

26. Na sobé sloZené archy s ndpisem Mobilizace se sunou.
27. Basnik zprava zvedne hlavu vzhiru.

28. Bilé obldc¢ky na obloze se proméni v tmavd mraéna.

29. Vitr ve stromech.

180



ILUMINACE

Vladimir Smejkal: Pét scénaid

30. Vitr ve vodé.

31. Vitr na silnici zvedne prach.

32. Pampeliska ve vétru.

33. Vitr smete listky na stolku basnika.

34. Na dlani rize. Dlan se zavie v pést.

35. Na vodu se sndSeji archy papiru.

36. Dlan se zvolna otevird. Sypou se riZové lupeny, které bere vitr.

37. Vitr ptfibouchne dvefe, na nichz je vyhlaska.

38. HemzZeni mravencil.

38a. Opustény pluh.

39. Z vrdtek v ploté vyjde spoutany basnik s raneckem.

40. Kvétina je vyrvdna z kofendce.

41. Pandk vla¢eny na provaze prachem silnice.

42. Baletka u lesa. Péza na gpickdch ,,Sturs@iv ranény“. Vb&hne basnik, odhodi kuf¥ik.
43. Baletka s hlavou zvracenou.

44. Spoutany bdsnik obrdcen proti objektivu sestupuje za skalisko.

45. Baletka déld ,,mrtvou labut®. Pad4 snih. (prolnout do...).

46. ...odjizdéjiciho vlaku (zaclonit).

47. (Odeclonit) Do pasu obnaZzeny bésnik. Cizi ruce v rukdvech s portami a distinkcemi
piitisknou na jeho hrud’ plechovou cedulku s vyfezanymi pl'smenami. Prejedou Stétcem
a plitek sejmou. Na hrudi objevi se pismena.

48. Bdsnikovy nohy, k nim# dopadaji: hfmotné boty, pfilba, polm lihev, bodlo a plecho-
vd schranka na fetizku. Ruce bdsnikovy ji zvednou.

49. Ruce oteviou plechovou schranku. VloZeny listek s éernym rdmeckem a kifzkem.
Vyteckované fdadky.

50. Bdsnik v civilnich Satech, volnym krokem, s rukama v kapsdch, krdé{ z levé strany
za strom, okamzZité vychdzi doprava ve vojenské uniformé, vojenskym krokem. Na stro-
mé je vyhlaska.

51. Jeho nohy, ve hifmotnych botdch, délaji v bldté vojenské obraty.

52. Ruka s velkym prstem, Zehnajici.

[53. Podd svaty obrédzek.|

54. Cizi ruka vezme za ruku basnikovu a vtiskne do ni pusku.

55. Opilé ruce nalévaji z demizonu do polni ldhve vojdka.

56. Dobytek jedouci na nakladnim autu.

57. Socha generila.

58. Vojdk vleze do zdkopu.

v

59. Vojdkova hlava, vyhlizi ze zakopu terén.

60. Né&kolik zdbért zohybanych dratd.

61. (Detail) Hlava vojdka pijiciho z polni ldhve.

62. (Celkovy obraz) Vojik sedi v zdkopu a pije z polni ldhve. Vytdhne z kapsy fotografii
a divd se na ni.

63. (Detail) Ruka vojdka drzi fotografii baletky. Hlava na éerném pozadi (prolnout do...).
64. ...torza zenského téla se stinovymi kresbami zdclony, pomalu se otdcéejiciho odzadu

dopiedu.
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Pribéh vojdka
Foto archiv
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Pribéh vojdka
Foto archiv
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65. Nadra torza zakryjf se vé&jifem.

66. Torzo svijejici se v ostnatych drdtech.

67. Torzo padd z obrazu a...

68. ...ozivla fotografie baletky se stavi do obrazu. Z o¢i stékaji slzy.

69. Opily vojdk v zdkopu vezme polni ldhev a vyhodi ji ven. Sveze se po zddech.

s

70. BéZici ru¢ic¢ka na minutniku. Dojde na 60.

[71. VrZené hraci kostky.]

[72. Ruka v rukavici zvedne Savli k ttoku.]

73. Sachovnice s figurkami. Chybé&ji obé& kralovny a oba krdlové. Figury bilé a &erné po-
stupuji proti sobg.

74. Miniaturni postel, na niZ lezi figura krile s kralovnou.

75. Bilé a ¢erné figury postupuji proti sobé.

75a. (Detail) Cést $achovnice. Dva stitelei u miniaturntho déla. Délo vystieli.
75b. Pifes Sachovnici se sunou tanky. Prejizdéji poraZené véze.
76. Nékolik zdbért cementovych rour se stfidd s...

77. ...dfevénou kouli fadici v kuzelkach.

77a. Pohybujici se draty.

78. Sicf stroj s paskem v chodu a v koufi.

79. Zed, na ni% vyskakuji pismeny TA—TA-TA.

80. Vojak v desti.

81. Sici stroj s paskem v chodu a v koufi.

82. Kaminky dopadajici do vody.

83. Bodlo napiaZené z profilu pomalu postupuje a srsi jiskry.
84. Vojdk s plynovou maskou v koufi.

85. Rizné pohledy divosskych masek.

86. Vojdk s plynovou maskou se dusi a drzi se za krk.

87. Sicf stroj s paskem v chodu a v koufi.

88. Dominové kostky za sebou v fadé padaji a...

89. ...opét se postavi s nalepenymi bilymi kifzky.

[90. Kamenny andél pad4.|

91. Cementové roury.

92. Koule v kuzelkach. _

93. Pét lebek, otddejicich se (kompendium).

94. Sici stroj s paskem v chodu a v koufi.

95. Zed', na ni% vyskakuji pismeny TA-TA-TA.

96. Kaminky dopadajici do vody.

97. Vojdk, k némuz se zaboddvaji noze.

98. Pii poslednim nozi se vojdk vypne a...

99. ...v poze Stursova . Ranéného* pada.

100. Vojdk se skutdli s ndspu.

101. Nezaostfend svétélka na vodé, do nichz se prolne...

102. ...o%etfovatelka s cigaretou, svinujici zakrvaceny obvaz. Cervens krev stékd po
filmu.

103. (Odclonit) Truba& na pomniku padlych Prazani.
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104. Dva kapitani fotbalovych muZstev si podaji nad mi¢em ruce.

105. Prijizdéjici vlak.

106. N45 vojdk a dva jeho pritelé se vraceji. Jeden z nich m4 ruku na pdsce. Druhy kul-
hd o holi. Rozloué{ se s nadim vojdkem a rozlouéi se na kfiZovatce. Vojin pokracuje v ne-
jisté chizi.

107. Vojdk kraéi po horizontu. Do obrazu se prolne baletka. Vold vojdka.

108. Vojdk se obrati a...

109. .. .klekne na kolena pied baletkou.

110. Jeho hlava se slepyma o¢ima v rukou baletky.

[111. neéitelné slovo] Titulek: Nevidim.

[112. Jeho hlava se slepyma o¢ima.]

Hudba — Stravinskiy
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SVET SI HRAJE S KOULI

Uvodem

Porusme pravidlo. Jedme mimo kolej. Necht&jme délati to, co jiz udélali jinf a lépe.
StvoFme si sviij svét a objevme si svou vlastni skutec¢nost.

Profesiondl je vdzan ohledy, amatér si miiZze dovolit i rozmary. Témi piekvapi divédka. Tolik
o libretu. Pro filmafe: poctivou prici a p¥isnost k sob& samému, ostatn{ uz ptijde samo.

Titulky: ...uvad{ hrané zpravodajstvi... atd.
(Bil4 pismena na &erném pozad{. V okamZiku, kdy pismena zmizi, tma pozadi se rozsvét-
If tim, Ze veliky mi&, p¥idrzeny u samého objektivu svisle doli smérujici komory, pusti-
me do hloubky.)
1. (Rychlé stiddni)
a) Nékolik koulf, kutdlejicich se do vrchu (zpétny postup).
b) Micky skdkajici do stran (komorou Sikmo).
c) Letici nafouklé balonky.
. (Poloscéna) Dit& v ko&drku si hraje se zavéSenou celuloidovou kuli¢kou.
. (Poloscéna) Rohovnik cviéi s push-ballem.
. Tenista za&n4 hru, na levé polovin& kurtu v levém rohu (smyk doprava).
. Hrd¢ ping-pongu na pravé poloviné a u pravého rohu stolu mi¢ vraci.
. Tenista ptebthd do pravého rohu kurtu a vraci mi¢ (smyk doprava).
. Hra¢ ping-pongu odsko¢{ od stolu a prudce vraci mi¢.
. Tenista mi& prohravé. Vsune raketu pod paZdf a jde k siti s nastavenou rukou k podani.
. Hr4& ping-pongu poloZi raketku na stéil a natdhne pravici pres sitku.

O 0~ Ut W

10. Dvé kapitdnky hédzené si stisknou ruce.

11. Hdzen4 Zen (zabrdno shora).

12. (Detail) Ruka roztaéi veliky kohout, ze kterého se fine voda.

13. Hédzend Zen (pomalé prolindni).

14.. Vodni pélo muzi (zabrdno shora).

15. Pélovy ttoénik hazi mié.

16. Brankdrka hdzené chytd mic.

17. (Detail) Ruka vytdhne z vody kovovou zétku na fetizku.

18. Vodni pélo muzi (pomalé prolindni).

19. Fotbalovy match.

20. Fotbalista prudce kope mi¢.

21. Brank4¥ vodniho péla vyrdzi mi¢ hlavou.

22. Tleskajici obecenstvo.

23. Sildkovi sko&i ze zemé tézkd éinka do rukou na prsa (zpétny postup).
24.. (Polodetail) sildk vzpird ¢inku. Cinka, paZe a hlava se zpocenym Gelem.
25. Chlapec vyfukuje stéblem mydlovou bublinu.

26. Bublina se odpoutd od stébla a hoch ji chytne na dlaii.
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27. Vrha¢ se Zeleznou kouli na dlani se pfipravuje k vrhu.
28. Vrha¢ hodi kouli (spodni zdbér).
29. Fotbalista udefi mi¢ hlavou.
30. Roztoden4 ruleta s kuli¢kou.
31. Atlet se rychle toéi s koZzenym mi¢em naplnénym Zinémi. Obourué.
32. Kouzelnik s cylindrem na hlavé smeka a ukazuje prazdnou dlaii.
33. Ruka s pridzdnou dlani se uzavird v pést a otevie. Na dlani lezi koule (filmovdno
s preruSenim). :
34. Zonglér vyhazuje micky do vy3e.
35. (Detail) Vyhazované micky.
36. (Poloscéna) Z mitku vyhazovaného na zed’ komorou volné sjeti na dévétko mi¢ ha-
zejici. Zatleskd rukama a chyti mi¢. Vyhodyi, otoé{ se kolem sebe a chyti mi¢. Hod{ mi¢
na zed...
37. (Poloscéna) Pes chyti mi¢ do tlamy.
38. Hraé golfu se rozmdchne holi a udefi micek.
39. Kluk, obklopen jinymi kluky, $ukne kamennou kuli¢ku (zabrdno shora pres hlavy).
40. Hr4é kule¢niku $fouchne tdgem kouli.
41. (Detail) Golfovy miéek vklouzne do jamky.
42. (Detail) Do diilku plného kamennych kuli¢ek se skutéli kulicka.
43. (Detail) Do otvorii na kuleéniku padaji koule.
44. Kuzelk4¥ se rozmdchne a hodf kouli na kuZelniku (zabrdno zezadu).
45. Fotbalista, proti némuz vyb&hne mi¢, kopne (zabrdno zpfedu).
46. Kuzelk4r vztekle mrsti kloboukem o zem.
47. Jiny kuzelkaf dr#i kouli, rozmachuje se, mifi a hodi (2dbér zpFedu z prkna, poloZené-
ho nap¥i¢ kuZelniku).
48. Koule t4di v plnych kuZelkach.
49. Kuzelky se samy postavi (zpétny postup).
50. Devét dévéat v koupackdch. Jsou rozestavené jako kuZelky, hazeji veliky mi¢ (zabrd-
no shora).
51. Jedno z dév&at vyhodi mi¢ do vySe proti objektivu (obraz na okamiik ustrne —
mrtvolka® — a prolne se do...).
52. Kulovity lampion ve vétru a pod nim prohléddme tanéici pary (rychly stfih do...).
53. Mi¢, padajicf od objektivu mezi hra¢e volejbalu (zabrdno shora).
54. Cty¥i hradi volejbalu se sbihajf k siti. Dva zprava, dva zleva.
55. Cty¥i hraéi karet sedi kolem stolku a hrajf v karty.
56. (Detail) Ruka klade na stfil na kulovou sedmu kulovou desitku. Jind mrskne kulo-
vého krile. Jind prebije kulovym esem a shrdabne karty.
57. (Detail) Dlati kluka plnd hraska.
58. Kluk, vyhliZejici za ohradou, nasype hragky do tst a vyfukuje trubickou.
59. Né&kolik pohledf na komické osoby zezadu, které se vidy uchopf za zdtylek a vztek-
le se otoci:
a) tlusty pan s bufinkou,
b) stard panna s lorfionem,
c) straznik, hrozici pak prstem.
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60. Mladik mi¥f puSkou na velmi nepokojny cil. Pies jeho rameno nakukuje sle¢na, ner-
v6zné si hryzajici nehty (zdbér proti).

61. (Detail) Vodotrysk s kuli¢kou ve stelnici.

62. (Polodetail) Oblicej sleény za ramenem mladika. Rychle zavie o¢i a prudce stiskne
zuby.

63. (Detail) Kuli¢ka z vodotrysku ndhle zmizi.

64. Mladik s vypnutou hrudi, vitézné opfen o pusgku, je poliben sle¢nou na tvar. Ruce
majitele stfelnice mu pfipnou na klopu medaili¢ku.

65. (Detail) Klopa s medaili (vzdalovat kameru aZ do celého obrazu).

66. VyslouZilec si hdzi mi¢ek s vnouc¢etem (panordmovat na...).

67. Stafenka sedi na lavi¢ce s rukama v kliné (prolinat).

68. Ruce stafenky, sloZzené na modlitebni kni%ce, pfebiraji hrasky riiZence.

69. (Poloscéna) Zena plete z viny (volné sjeti komorou doli).

70. U nohou Zeny si hraje koté& s klubkem.

71. Zena se sehne a vezme kotéti klubko.

72. (Detail) Ruce svinuji klubko.

73. (Detail) Tytéz ruce motaji knedlik a vhodi jej do hrnce.

74. (Detail) Ruce chlapce hnétou snéhovou kouli.

75. (Poloscéna) Chlapec dohnéte kouli a hodi.

76. Jiny chlapec dostane kouli do ¢ela.

77. (Detail) Hlava muZe, ktery se sméje (zdbér zespodu).

78. Tenty? mu? s pifsnou tvai{ otdéf si zemékouli — glébem.

79. (Detail) Pomalu se otdéejici glébus se zastavi s ndpisem:

Konec
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Edi¢ni poznamka
P&t Smejkalovych scéndid je sefazeno chronologicky podle data jejich vzniku. Scénife Atom vée-
nosti, Ruce v iitery a Pfibéh vojdka ziskal NFA od dédicii Cetika Zahradnitka a jsou uloZeny v od-
délen{ pisemnych archivélii NFA, fond Cené&k Zahradni&ek II B 2. Listy scéndtdi jsou vloZeny do
prebali, jejichz titulni strany jsou typograficky upraveny — na obdlce Atomu véénosti a Ruce
v titery jsou pouZity vysttizky novinovych fotografif, text obalky P¥ib&h vojdka doplituje pérovka
padajici postavy na podstavci.
Atom vé&nosti md podobu rukopisného textu v seditu 14,5 x 19,5 em, 10 vloZenych listi, 8 ruko-
pisnych stran. Text je ¢lenén do 38 zdbéri.
Laska v lghvi: Filmové scenario je psdno ¢ernym inkoustem na étyfi do sebe vlozené dvoulisty
34 x 20,6 cm, vidy po jedné strané. Text — 6 a piil strany — nenf &islovdn. Papir zejména titulni-
ho listu jevi zndmky opotiebeni, v rukopisu jsou patrné skvmy (od jidla?). Text scéndfe je ¢lenén
do 114 zibéri. Rukopis je uloZen v soukromém archivu Jana Novika.
Scéndi Ruce v ttery je rukopisny text v sefitu 17 x 21 em, 12 vloZenych listd, 9 rukopisnych
stran. Text je &lenén do 85 zdbéra. Cernou a &ervenou tuzkou jsou oznateny realizované zébéry
a zmény. Hranaté zdvorky znaci preskrtnuty text.
Piibéh vojdka je strojopis v se$itu 16,7 x 19,2 cm. Scéndf obsahuje 12 listfi, 12 strojopisnych
stran. Text se &lenf do 112 zébérfi. Cerné a Eervené jsou oznadeny realizované zdbéry a provede-
ny nékteré krty, které ozna¢ujeme hranatymi zdvorkami.
Edice scéndfe Svét si hraje s kouli vychdzi z vyddni v Amatérské kinematografii 4, 1939, ¢. 9,
s. 171 — 174. Text byl publikovdn pod jménem Mileny Chlapcové a redakce ho uvedla pozndm-
kou: ,,Navazujeme na naSe ¢lanky o filmovém ndmétu, oti§téné v minulych éislech Amatérskd
kinematografie a p¥indsfme vdm velmi zajimavy ndmét, ktery doSel do nasi soutéze. Je zajimavy
nejen svou zdkladni my&lenkou, nybrz i stavbou scéndfe, projevujici bystry smysl pro filmovost.
Piitom jsou viechny zdbéry filmu voleny tak, Ze i po technické strdnce jsou amatériim zcela do-
stupné. Jen tak miZe vzniknout opravdu dobry amatérsky film.*
Pfi p¥ipravé textt jsme postupovali v souladu s b&Znymi zdsadami uvedenymi v knize Editor a text
(1971) a Textologie (1993). Upravovali jsme pouze pravopisnou podobu textu podle Pravidel ¢es-
kého pravopisu (1993), aniZ bychom narusili autoriiv styl. Drobné opravy textu se tykaly pre-
deviim sjednoceni kolisajicich tvari, ziejmych pieklepti a interpunkce (beze zmény vyznamu)
a nejsou proto v editovaném textu zvl43( vyznaceny. Sjednotili jsme grafickou podobu scéndi,
¢islovani jednotlivych zdbérti jsme zachovali podle origindld.

E.S.
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Literdrni obzor

Rakouské ,,texty o pohyblivém obrazu“

Meteor. Texte zum Laufbild. PVS Verleger, Wien 1995 - 1997, &. 1 - 11.
Kinoschriften, Bd. 4. Lesebuch des Filmischen. Synema, Wien 1996, 175 s.

V prestiznim ,,klubu* mezindrodné& sledovanych filmovych &asopisii doneddvna Rakousko zastu-
poval pouze Blimp" (s podtitulem Film Magazine/Zeitschrift fiir Film), velkoformétovy, graficky
exkluzivné vypraveny ¢tvrtletnik, ktery vedle némecky psanych pispévki hojné uvefejiiuje i tex-
ty v angli¢ting a ktery vénuje zna¢nou pozornost rozliénym men3inovym proudiim v kinematografii,
jako je film experimentalni, film zaméfeny na homosexudlni komunitu (Gay Sex Cinema) nebo film
programové operujici s nejpokleslejéimi elementy populdrni kultury (Trash Film — ,,brakovy
film*). (Redakce Blimpu sidlf ve Styrském Hradci [Grazu], podet publikovanych &isel se bliZ{
ke &tyficitce.) Na konci roku 1995 se k uZ zavedenému Blimpu pfipojilo dalsi — a velmi osobité —
periodikum, ¢asopis Meteor, vyddvany videiiskym filmovym nakladatelstvim PVS Verleger.
Meteor patii k produktim oslav stého vyroéi zrodu kinematografie, svou hodnotou v3ak toto vycho-
disko zieteln& presahuje. Vznikl jako souédst jednoho z projekti spjatych s jubileem (hundert-
jahrekino) a tdvodni é&fslo se &tendfiim piedstavilo pravé v dobé zahdjeni oslav, tedy v prosinci
1995. Podle piivodniho pldnu mél &asopis ukonéit svou existenci s koncem jubilejniho roku, mél
ziistat omezen na Sest zhruba stostrdankovych &isel, kterd pak byla na trhu také nabizena jako kom-
plet v zasouvacim kartonovém pouzdfe. Zdjem &tendft i autorti (s;')olu s moZnosti dalsi finanéni
podpory) ale vedl k rozhodnutf, Ze vyddvdn{ Meteoru bude pokracovat jesté v pritbéhu roku 1997
a Ze vyjde pét dalgich &isel.

Meteor se stal pfedeviim tribunou rakouskych vé&dcd a publicistii. Vedle odpovédného redaktora
Clause Philippa se do okruhu stélych spolupracovniki zafadili mj. Christa Bliimlingerovd, Robert
Buchschwenter, Birgit Flosovd, Stefan Grissemann, Vriith Ohner, Michael Omasta, Bert Reb-
handl, Isabella Reicherovd, Drehli Robnik, Bernhard Seiter, Karl Sierek. Nalezneme zde v3ak
i etné texty autorti z dalsich zemi némecké jazykové oblasti a také pieklady novych, klasickych
i neprdvem zapominanych pracf jinojazy&nych, zejména francouzskych a angloamerickych.
Meteor se vymezil jako soubor ,textdi o pohyblivém obrazu“ (Texte zum Laufbild). P¥fmo progra-
mové se zdfiraziiuje mnohotvirnost problematiky i mnohotvédrnost pfistupti k ni; redakéni pozndm-
ka k $estému &islu dokonce mluv{ o experimentovéni s riznymi druhy texti. Casopis tak zahrnuje
odborné formulované studie, nejednou silné& subjektivizovanou, avsak vidy kultivovanou esejistiku
(esejistickymi texty jsou v Meteoru zastoupeny i pfedni rakouské spisovatelky Ilse Aichingerovd
a Elfriede Jelinekov4) a také rozliéné materidly publicistického rdzu (rozhovory, drobné pozndm-
ky apod.); najdeme tu i napf. ukdzky ze scéndil nebo pretisky dokument.

Meteor ¢ini pfedmétem své pozornosti stolety vyvoj i soudasnou podobu slozitého kulturniho
a spole¢enského fenoménu, snaZi se respektovat jeho rozvrstvenost a nahliZi na néj z nejriznéj-
gich thl{i. Sotva by tak bylo moZné podat struénou a prehlednou a zdroveri relativné vyéerpdvaji-
ci charakteristiku jeho obsahu; ¢asopis se vzpird schematizujici klasifikaci piispévki, a to je jisté
jedna ze zndmek jeho kvality. Prece se vSak rysuje né&kolik nosnych tematickych a problémovych
linii, které prochézej{ sledem &isel:

1) Blimp je anglické pojmenovéni zvukotésného krytu filmové kamery. Jako sou&dst filmafského slangu se
tento vyraz objevuje i v dalSich jazycich véetn& &estiny.
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(1) Prvni z téchto linif tvofi otdzky poznani historie filmu, pfedev&im jejich poddteénich etap.
Pi{zna¢né se na tyto otdzky nejvice soustfeduje prvni éislo Meteoru. Nemize tu chybét piispévek
vénovany bratffm Lumiériim, alespoti v podob& komentdre k edici jejich korespondence, doplné-
ného nékolika preloZzenymi ukdzkami (Birgit Flosova, Das Geheimnis der Briefmarke [Tajemstvi
postovni zndmky], s. 30 — 48); komentdf si mj. v&imd problému, nakolik se vzpominkové formula-
ce z dopist, které se staly pramenem pro filmové historiky, podilely na vzniku uréitych legend ko-
lem vzniku kinematografu. Reminiscenci na pamdtnou zakladatelskou dvojici vyvoldva také ¢la-
nek Arbeiter verlassen die Fabrik (Délnici opoustéji tovarnu, s. 49 — 55), v némz némecky rezisér
a publicista Harun Farocki informuje o svém videofilmu (1995), ktery cituje a porovndva rozli¢-
né pozdé&jsi variace slavného lumiérovského motivu. Na vypravu do pfedlumiérovskych dob se pak

vyddvé Siegfried Zielinski v tivahich o ,.filmu pfed filmem* (Oculus artificialis, s. 56 — 71).

Za odborné nejpodnétnéji{ v této tematické fadé je oviem mozno povaZovat preklad studie americ-
kého badatele Toma Gunninga, kterd s pomoci fady piikladii poukazuje na to, Ze v raném obdobi
filmu (do roku 1906) v&t¥i diileZitost neZ narace a vystavba fiktivniho svéta ziskdval aspekt pfitaz-
livé podivané, ukdzdni néteho zajimavého; filmy se obracely piimo na divdka a snazily se vyvolat
jeho zdjem a zvédavost (Das Kino der Attraktionen. Der friihe Film, seine Zuschauer und die Avant-
garde [Kinematografie atrakef. Rany film, jeho divdci a avantgardal, ¢é. 4, s. 25 — 34).

(2) Dal&i vyznaénou linif je tematizovdn{ oné uZ zminéné vnitini diferenciace filmové sféry. Pred-
métem zdjmu se tak stdvaji nékteré vyhranéné Zdanry hraného filmu (gangstersky film v &. 2, ko-
medie v &. 3, akéni film v &. 6 a 7, pornografie v &. 10) a také riizné formy filmu nehraného, jako
je film dokumentarni (&. 3, 7, 8, 10) nebo experimentélni, resp. avantgardni (¢. 2, 3, 4). Zdroven
se film zapojuje do EirStho kontextu audiovizudlnich médii (zejména seridl ¢lankli Vriidtha
Ohnera o televizi — &. 2, 4, 7).

Alespon nékolika z téchto pi{spévka si poviimneme trosku konkréinéji: Michael Palm a Drehli
Robnik probiraji v élanku Das Verblidungdsbild. Parodistische Strategien im neueren Holly-
woodkino — intime Feindberiihrungen mit der Dummbheit (Obraz zblbnuti. Parodistické strategie
v novéjsi hollywoodské kinematografii — intimni nepiételské doteky s hlouposti, é. 3, s. 52 — 64)
za pomoci pojmového aparétu pfevzatého od Henriho Bergsona a Gillese Deleuze parodie americ-
kych filmovych Zdnrd (jeZ reprezentuji snimky typu Bldznivé stiely) z hlediska uplatnéni ironie
jako distancovaného zpochybnéni uréitych principt a humoru jako diisledného uplatnéni danych
principi. Olaf Méller (Hardcore: Atrocity Exhibition USA, ¢. 3, s. 65 — 73) poukazuje na za-
kotven{ hrubozrnné komiky, jejimZ nejpopuldrnéjim pfedstavitelem je dnes Jim Carrey, v tradi-
cich americké populdrni kultury. V polemicky zahroceném ptispévku (Und iiberhaupt. Avant-
gardefilm/Osterreich etc. [A viibec. Avantgardni film/Rakousko atd.], & 4, s. 35 — 41) se Isabella
Reicherova zabyvi problematickym postavenim experimentélniho filmu, ktery na jedné strané
zpochybiiuje a rozklddd bé&zné formy filmového vyjadieni, na druhé strané viak zachovévi a vy-
zdvihuje subjekt autora jako spolehlivého vykladace a zdruku celistvosti dila.

(3) Meteor si soustavné v&imd vzdjemnych dotykd a prinikd mezi filmem a dal$imi oblastmi umé-
ni, kultury a viibec lidské aktivity. Nepravidelnad rubrika oznaéend Crossover (,,pfechod, spojeni*)
zahrnuje dvahy, jeZ se zaméfuji nejen na tradi¢né probirané kontakty mezi filmem a mali¥stvim
(¢. 3) nebo filmem a hudbou (&. 8), ale také tfeba na vztahy mezi filmem a sportem (. 4).

(4) Meteor se pochopitelné nevyhyb4 ani tradié¢nimu tématu filmovych ¢asopisti: Jednotlivé ¢ldn-
ky i celé bloky &ldnkfi doplnéné jesté dalsimi materidly (pouZivd se pak oznadeni dossier —
»akta®) jsou vénovény dilu vyraznych filmaiskych osobnosti (hlavné reZiséri, ale také scendris-
tfi), nékdy v souvislosti s uvedenim nového filmu, nékdy s cilem pribliZit tviirce dosud nedocerio-
vaného nebo rozvinout diskusi o tviirci, jehoZ prdce vzbuzuje kontroverzni reakce. Z mnoha jmen
zaznamenejme alespont Abbase Kiarostamiho (&. 1), Kathryn Bigelowovou (¢&. 2), Maurice Pialata
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(¢. 3), Davida Cronenberga (&. 5), Mikea Leigha (&. 5), Jane Campionovou (¢. 6), Jeana-Luca Go-
darda (&. 6), Christopha Schlingensiefa (&. 7), Tima Burtona (&. 7), Davida Lynche (¢. 8), Johna
Saylese (¢. 8), Wong Kar-waie (&. 10), Michaela Hanekeho (&. 10). Také tento vycet dokldda
akcent na riiznost — jak vidime, jde o riiznost geografickou, Zdnrovou i o riiznost individudlnich
poetik.

(5) Jako integralni souddst (uZ vice ne%) stoletého vyvoje kinematografie bere Meteor také vyvoj
reflexe o nf, teoretickych a kritickych p¥istupii. Pfedstavuje my3lenf o filmu jako mnohotvdrny ce-
lek, sahajici od osobn& formulovaného vyznéni, vyjddfeni osobni zkuSenosti s filmem, po uvaZo-
véni vysoce abstraktni. Zvla¥{ dikladné sleduje ten smér francouzské kritiky, ktery zpravidla
spojujeme s &asopisem Cahiers du Cinéma (rané texty André Bazina v &. 8, pfedsmrtné zamygle-
ni Serge Daneye v . 2), a v souvislosti s tfm dokumentuje pozice tzv. autorské teorie, resp. — moz-
n4 pfesné&ji — autorské politiky (programovy ¢éldnek Jeana Doucheta z roku 1961 v &. 4).
Nejzdva¥n&jsi teoreticky text pochdzi také z francouzské oblasti. Pfeklad é4sti tivodni kapitoly
z knihy La voix au cinéma (1982) od Michela Chiona, jenz je dnes uZ klasikem vyzkumu zvu-
kové slozky filmu (Das akusmatische Wesen. Magie und Krafi der Stimme im Kino [Akusmatickd
bytost. Magie a sila hlasu ve filmu], &. 6, s. 48 — 58), seznamuje &étendfe se zdklady Chionovy kon-
cepce tzv. akusmatického hlasu, tj. hlasu, ktery je ve filmu oddélen od svého zdroje, od promlou-
vajicf osoby, a ktery tak podle Chiona ziskdvd rysy vudypfitomnosti, schopnosti vie vidét, vie-
védoucnosti a viemocnosti.

(6) Pozoruhodnym projektem, ktery prochdzi prvnimi Sesti ¢isly Meteoru, je cyklus popisi ,,zasta-
venych® pohyblivych obrazii (Laufbildbeschreibungen). Jde o problematiku tzv. fotogramd, jejichz
vyznamy se priikopnicky zabyval Roland Barthes. V tivodu k cyklu (Photogramme [Fotogramy],
&. 1, s. 72 — 82) poukazuje Karl Sierek na moZnosti analyzy fotogramii (nap¥. pokud jde o kom-
pozici obrazu) i na problémy spojené s napétim mezi pohybem a jeho zastavenim (analyza foto-
gramil hled4 mobilitu obrazii tim, Ze studuje jejich z kontextu vytrZené substituty). Popisy vybra-
ného fotogramu z filmé patficich do rozli¢nych obdobf, Zinrti i druhti kinematografie, o néz se
v jednotlivych é&islech pokusili rizni, nejednou velmi renomovani autofi (vedle Siereka mj. Ger-
trud Kochovéd nebo Wolfgang Beilenhoff), doklddajf, Ze z diikladného pozorovén{ ustrnulého obra-
zu lze vyt&Zit mnoho postiehtl, ale také to, jak obtizné je drZet se pravé fotogramu a nebrat jej jen
jako impuls k celkové interpretaci filmu.

Na zédvér piehledu jesté zminka o jednom zajimavém textu: V &lanku Glas und Feuer: Babylon,
Disneyland. Vom Scheitern am Filmemachen: Aufzeichnungen zu einem imagindren Kino (Sklo
a oheti: Babylon, Disneyland. O ztroskotdnich pfi tvorbé filmii: Pozndmky o imagindrn{ kinema-
tografii, &. 5, s. 17 — 24) se Stefan Grissemann zamyzli nad filmy, které nemohly byt dokonée-
ny nebo viibec nato¢eny, které byly ztraceny ¢&i zni¢eny nebo byly deformovédny vnéj¥imi zdsahy.
Déjiny nerealizovanych moZnosti a ztrdt zistdvaji prot&jikem dé&jin téch filmi, které jsou ndm
k dispozici.

Pohybujeme-li se uz v rakouské vydavatelské sféfe, nabizi se piileZitost upozornit jesté na nepravi-
delné vychézejici shornik Kinoschriften (Texty o kinematografii), ktery vyddvd ,,spole¢nost pro
film a média“ Synema. Prvnf &islo sborniku se objevilo v roce 1988, v roce 1996 byl uvefejnén
tvrty svazek, opatfeny jesté dalsim — a t&%ko preloZitelnym — titulem: Lesebuch des Filmischen
(Ctenf o tom, co patif k filmu — ?).

Ctvrty svazek sborniku Kinoschriften obsahuje dvandct textil, jejichZ spojeni do jednoho celku
bylo déno spi$e vn&jsimi &initeli; vétSinou jde o pisemné verze pfednasek, které rakousti i zahra-
ni¢éni badatelé pronesli pfi riiznych akeich pofddanych spoleénosti Synema.

Prvnf t¥i z publikovanych praci se zam&fuji na dilo vyznamnych filmovych rezisérd, resp. na ohlas
tohoto dila: Peter Nau, Die ,,Cahiers du Cinéma*“ und der friihe Antonioni (,,Cahiers du Cinéma*
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a rany Antonioni, s. 7 — 14); Leopold Federmair, Bild und Bewegung. Zur Filmkunst Wim
Wenders® (Obraz a pohyb. K filmovému uméni{ Wima Wenderse, s. 15 — 29); Yvonne Spiel-
mann, Zentralperspektive und Symmetrie. Zihlsysteme und Enzyklopidie als filmische Struktur:
Peter Greenaway, ein Formalist par excellence? (Centrélni perspektiva a symetrie. Numerické
systémy a encyklopedie jako filmové struktura: Peter Greenaway, formalista par excellence?,
s. 31 —44). Nejpodnétnéjsi je nesporné poslednf studie, kterd vychzi z teze, %e Greenaway chape
film jako pokradovani mali¥stv{ jinymi prostiedky, a probir4 zakladni formaln{ principy organiza-
ce v jeho filmech.

Ndvratnym motivem spinajicim n&které dal3f pifspévky je problematika cizosti, resp. jinakosti
(vychodiskem tu byla pfedndikové fada Das Fremde — Freundbilder/Feindbilder [Cizost — obrazy
pidtel/obrazy nepfdtel]) a také problematika audiovizudlnich médif, novych forem vnimani po-
hyblivého obrazu, které vyZadujf také nové odborné piistupy.

Némecky znalec populdmiho filmu a jeho #4nréi Georg SeeBlen® probird ve studii Aristoteles,
die Aliens und die Sehnsucht der einsamen Cowboys. Das Fremde im Kino: Grauen, Gliick und
leider auch Ideologie (Aristoteles, vetfelci a touha osamélych kovbojfi. Cizost v kinematografii:
hriiza, §tésti a bohuZel také ideologie, s. 55 — 71) podoby a funkce elementu cizosti ve filmu — ten
tasto pochdzi zvnéjku, z hlubin vesmiru, ale také miiZe byt zakotven v nitru &lovéka; nenf pfitom
bez zajimavosti, Ze vychodiskem pro podanou typologii autor uéinil tzv. Porfyritv strom, vychéze-
jici z Aristotelovy filosofie a slouZicf ke klasifikaci forem jsoucna. N&které ze SeeBlenovych zdvé-
ril si zaslouZi ocitovan{: ,,V modernim fantastickém filmu tedy fantastické zlo a vitézstvi nad nim
potvrzovaly normdln{ skute¢nost. Ta nemusf byt dokonald, ale je to pof4d néco mnohem lep&tho
neZ seZrdni inteligentnimi bytostmi pfipominajicimi hmyz nebo zotro&enf inteligenci neznajicf cit.
V postmodernim fantastickém filmu se poméry pifmo obritily. P¥iklon k fantasti¢nosti a cizosti je
jedinou moZnosti, jak se vyrovnat s bezmeznym zlem v normalni skutecnosti. I nejidésnéjsi pii-
Sera je spojencem détstvi proti svétu dospélych.“ (s. 67) Naproti tomu ve filmech, jako jsou
Hvézdné vdlky, je ,,rozliSenf mezi vlastnim a cizim [...] moZné u¥ jen vn&jskové; neexistuje také
Z4dné rozhraniteni v oblasti mordlky; lidé i cizinci z vesmiru mohou zcela samoziejmé byt na z4-
kladé vlastniho rozhodnutf dobi nebo zl{* (s. 68).

Clének Markuse Vorauera Das Fremde bleibt Jremd: Journalismus im Film. Versuch einer Dar-
stellung anhand ausgewiihlter Filmbeispiele der 80er und 90er Jahre (Cizi zistivé cizim: Zur-
nalismus ve filmu. Pokus o zndzornén{ na zdkladé vybranych filmovych piikladé z 80. a 90. let,
s. 73 — 85) je vénovin filmiim s dstfedn{ postavou novinife, ktery se setkdv4 a st¥etdvd s cizi kul-
turou. Joachim Paech (Zweimal ,,Deutschland im Herbst“: 1977 und 1992 [Dvakrat ,,Némecko
na podzim*: 1977 a 1992], s. 87 — 105) porovndv4 dva némecké filmy, které se pokusily bezpro-
stfedné reagovat na aktudlni spolecenskou situaci (vedle zndmého Némecka na podzim jde o te-
levizn{ snimek Neues Deutschland [Nové Némecko] z roku 1993). Oba filmy pojednévaji o vzta-
hu k tomu, co je pocifovdno a odmitdno jako cizi, af jde o spoledenské postoje nebo o ndrodni
pifslusnost, resp. vnéjéi vzhled. Rozdily v podobé a ti¢inku téchto filmi pak souvisejf s podstat-
nymi posuny v postaveni médif, nap¥. s tim, e zdznam ndsili se stal souddsti televiznf zabavy.
V roce 1977 bylo jeSté moZno hledat ,,nové postaveni ,skuteénych obrazii skuteénosti’®, v roce
1992 ,,jsou uddlosti reality souédsti medidln{ reality jiZ pfedtim, neZ k nim ,doglo‘3. Zd4 se, 7e se
udévajf pro televizi, a primdrné& zde jsou vnimény. Politické vedenf kritizuje nikoli udalosti, ny-
brZ obrazy téchto uddlosti“ (s. 103 — 104).

2) SeeBlen je hlavnfm autorem desetisvazkové ediéni fady o ,,zdkladech populdrniho filmu* (Grundlagen
des populiren Films). Od roku 1995 vychdzi nové verze této fady, rozpoéitans na patndct svazkii
(Die Geschichte des populiiren Films in 15 Binden).
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Pf#imo o problematice novych médif pojedndvd Hartmut Winkler (Vom Programm als Ereignis
zum Programm als Ort. Zeit und Linearitit im Fernsehen und in den digitalen Medien [Od pro-
gramu jako uddlosti k programu jako mistu. Cas a linearita v televizi a v digitdlnich médiich],
s. 45 — 53) a dotykd se ji také teoreticky nejpronikavé&jsi piispévek shorniku, vivaha britského ba-
datele Thomase Elsaessera nazvana Pragmatik des Audiovisuellen: Rettungsboot auf der Tita-
nic? (Pragmatika audiovizuélnosti: zdchranny &lun na Titaniku?, s. 107 — 120). Elsaesser se za-
byvd otdzkou, nakolik je pragmatika jako slozka sémiotiky zaméfend na uZivédni znaki, na procesy
produkce a recepce, schopna piispét k prekondnf soudasnych problémii (aporii) teorie filmu, jak
se vynofuji ve stietdni mezi sémiotickou a psychoanalytickou teorii na jedné strané a kogniti-
vismem na strané druhé. Orientace na pragmatiku miZe podle autora vyvést teoretickou reflexi
z koncentrace na historicky podminény a dnes uZ nereprezentativni typ produkce a recepce po-
hyblivych obrazii (charakteristickym vyjddienim tohoto pfistupu je teorie aparitu zdiraziujici
fixovanou pozici divdka pfed filmovym pldtnem, na néZ projektor vrhd obrazy) a zaméfit ji k roz-
$ffenému poli audiovizudlnosti, k novym formam recepce.
Neméné pozornosti vénuje shornik Kinoschrifien déjindm teorie filmu. Frank Kessler analyzu-
je dva dilezité pojmy teorie dvacdtych let: Photogénie und Physiognomie (Fotogenie a fyziogno-
mie, s. 125 — 136). Tyto pojmy, propracovdvané v prvnim p¥ipadé Louisem Dellucem a Jeanem
Epsteinem, v druhém Bélou Baldzsem, nebyly nikdy pfesné a jednozna¢né definoviny, dané
koncepce viak predstavujf diile#ité pokusy postihnout estetickou specifi¢nost filmu na zdkla-
dé& vyrazovych moZnosti obrazu (jde o koncepce predmontdZni, pfedchdzejici obrat k montdZi
jako filmovému vyjadfovacimu prostfedku par excellence). Jorg Schweinitz poté informuje
o dlouho zapominaném priikopnikovi teorie filmu, v Americe piisobicim némeckém psycho-
logovi Hugovi Miinsterbergovi (Die vergessene Theorie: Hugo Miinsterbergs ,,The Photoplay*
(Zapomenutd teorie: ,,The Photoplay” Huga Miinsterberga, s. 137 — 159). Pfilohou ke studii je
otisk piekladu jedné z Miinsterbergovych praci: Warum wir ins Kino gehen [1915] (Pro¢ chodi-
me do kina [1915], s. 161 — 170).*
Pro tplnost dodejme, %e poslednim dosud nezminénym piisp&vkem ve &tvrtém svazku Kinoschrif-
ten je kritkd dvaha Franka Kesslera o motivacich zdjemcii o studium filmové védy: ,Ich stu-
diere Film, weil ich in die Praxis will!“ — Uber ein Mifverstindnis hinsichtlich der Filmwissen-
schaft (,,Studuji film, protoZe chci do praxe!“ — O jednom nedorozuméni ve vztahu k filmové védeé,
's. 121 — 124).
Na z4vér nezbyv4 ne? fici, Ze publikaénf aktivity rakouskych nakladatelstvi si rozhodné zasluhu-
ji nadi pozornost a Ze se stavaji neprehlédnutelnou souddsti svétového kontextu mysleni o filmu.

Petr Mares

3) Tyto materidly zdrovei upozorfiujf na prvni souhrnné némecké vydani Miinsterbergovych spisii o fil-
mu (ackoli byl Miinsterberg ndrodnosti Némec, dané préce vysly pouze v angliéting): Das Lichtspiel.
Eine psychologische Studie (1916) und andere Schriften zum Kino. Wien 1996.
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Stanley Kubrick: Mostra Internazionale d’Arte
Cinematografica [Prehlidka filmové].

Benitky (ITALIE), 27. 08. 1997 — 06. 09. 1997

[ a cura di Michel Ciment. — [1. vyd.] — [Benitky]:
Editoriale Giorgio Mondadori, 1997. — 303 s.:

&b, fot. — Ndzev MFF té7 la Biennale di Venezia
ISBN 88-374-1598-2 (broz.)

Monografie S. Kubricka sloZen4 z rozhovorti

s reZisérem a ukdzek z kritik k jednotlivym filmdim
od Day of the Fight po Full Metal Jacket.

COHAN, Steven — HARK, Ina Rae

The Road Movie Book / edited by Steven Cohan,
Ina Rae Hark. — 1st publ — London; New York:
Routledge, 1997. — 379 s.: &b. fot. —

(Cinema Studies). — Pozndmky, literatura, index
filmf, jmenny a véeny

ISBN 0-415-14937-1 (broz.)

Antologie textii historicky a kontextové mapujicich
vyvoj Zdnru road movie a jeho vliv na neamerické
kinematografie.

COWIE, Peter

Icelandic Films / Peter Cowie. — [1. vyd.] -
Reykjavik: Icelandic Film Fund, 1995. — 79 s.:
&b. fot. — Kvikmyndasjédur Islands. —

Index

ISBN 9979-9190-0-0 (v4z.)

Krdtk4 historie filmu na Islandu — s diirazem

na vyvoj od 80. let. Struéné portréty vyznamnych
osobnosti islandské kinematografie.

CYSAROVA, Jarmila

FITES a moe: Prvni léta Svazu deskoslovenskych fil-
movych a televiznich uméledi / Jarmila Cysafovd. —
[1. vyd.] — [Praha]: Ustav pro soudobé dé&jiny AV CR,
1997. — 205 s. — (Studijnf materidly vyzkumného
projektu Ceskoslovensko 1945 — 1967; 22).

(Broz.)
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Studie o vzniku a &innosti filmového svazu
v poloviné 60. let, doprovozend edici dokumeti.

ESTETIKA

Estetika na kfiZovatce humanitnich disciplin

/ Vlastimil Zuska...[aj.]. = 1. vyd — Praha :
Univerzita Karlova — Nakladatelstvi Karolinum,
1997. — 198 s. — Maydl, Pfremysl: Gilles Deleuze
a film. — Pozndmky, resumé v néméiné

a angli¢tinég, o autorech

ISBN 80-7184-379-2 (broz.)

Soubor deseti studif zreadlic situaci estetiky

na koneci 20. stoleti. Obsahuje reflexe souc¢asného
stavu estetiky a filosofie uméni i historické sondy.
Studie P. Maydla: Gilles Deleuze a film

ukazuje pomoci reflexe filosofického vyvoje
rekonceptualizaci nejen soudasné filmové teorie,
ale i estetiky.

FARROW, Mia

Co pomiji: Vzpominky / Mia Farrow; z angliétiny
preloZila Alena Fidlerovd; verse pieloZil

Petr Nejedly. — [1. vyd.] — Praha: Nakladatelstvi
Lidové noviny, 1997. — 274 s.: ¢b. fot. na piil. —
(Biografie a memodry). — Orig.: What Falls Away,
A Memoir. — P¥floha

ISBN 80-7106-257-X (vdz.)

Americkd heretka M. Farrowovd ve své autobiografii
vzpomind na détstvi v umélecké roding, na kldstern{
vychovu, herecké zaédtky, na své Zivotnf partnery.
Kniha je doplné&na v plném zn&ni reprodukovanym
rozsudkem nejvy3siho stdtniho soudu ve véci sporu
mezi M. Farrowovou a jejim byvalym partnerem

W. Allenem.

FILM

Film and the Arts in Symbiosis: <A> Resource
Guide / edited by Gary R. Edgerton. — 1st. publ -
London; New York; Westport, Connecticut:
Greenwood Press, 1988. — 392 s. —

Index, o autorech, vyb&rova bibliografie

a vybérov4 filmografie v textu

ISBN 0-313-24649-1 (véiz.)

Struéné prehledové studie historicky i teoreticky
pojedndvajici o vztahu mezi filmem a ostatnimi
druhy uménf, dopln&né bibliografiemi.

FRANKS, Don

Entertainment Awards: A Music, Cinema, Theatre
and Broadcasting Reference, 1928 through 1993 /
Don Franks. — [1. vyd.] — London; Jefferson,
North Carolina: McFarland & Company, Inc.,

Publishers, 1996. — 536 s. —

Index

ISBN 0-7864-0031-5 (viz.)

Prehled cen udilenych v oblasti showbusinessu
1928 — 1993 (rozhlas, hudba, divadlo, film).

GRIFFITHIANA

Griffithiana: <La> Rivista della Cineteca del
Friuli / Journal of Film History. Anno 20 — N. 59
Maggio 1997, D. W. Griffith’s A Corner in Wheat /
a critique by Helmut Firber; english editor

Peter Lehman; editor Davide Turconi. — [1.vyd.] —
Gemona: La Cineteca del Friuli, 1997. — 95 s.:
&b. fot. — Publikace 1983 — 1996, piehled
vydanych &isel ¢asopisu Griffithiana
Monotematické &islo éasopisu vénované filmu

D. W. Griffithe A Corner in Wheat.

CHAPLIN, Charles — SUCHY, Ondej

Velkd kniha o Chaplinovi: Z bufinky vé¢ného
tuldka / Charles Chaplin; vybral, uspofddal, studii
napsal, filmografii a bibliografii sestavil

Ondfej Suchy; ukdzky z knihy Ch. Chaplina

Mij Zivotopis z angliétiny pfeloZil Frantifek Vrba. —
1. vyd — Praha: Cinemax, 1997. — 215 s.: ¢b.

a barev. fot. na pfil. — Chaplin: Mij Zivotopis
poprvé vyddno éesky Odeon 1967. —

Filmografie, bibliografie

ISBN 80-85933-15-2 (broz.)

Kniha obsahuje ukdzky z Chaplinovy autobiografie
M¢j Zivotopis a Suchého mapovini Chaplinova
Zivota a dila, kde se také podrobnéji zabyvd jeho
rodinou. Namfsto pfedmluvy je uveden rozhovor

s reZisérem J. Menzelem. Publikace je doplnéna
kompletni filmografii, rozsdhlou bibliografif

a fotografickou pfilohou.

CHAUN, Igor

Denik aneb smrt reZiséra. Dil 2., 1993 — 1995 /
Igor Chaun. — 1. vyd — Olomouc: VOTOBIA, 1997. -
613 s. — Rekapitulace .
ISBN 80-7198-246-6 (viz.) .

Druhd ¢dst denikovych zdpisii éeského reZiséra

a scendristy.

JIRACEK, Mili&

Stereoskopicky film: Experimentdlni realizace
deské kinematografie / text a foto Mili¢ Jirdcek;
spoluprdce Eva Struskov4. — [1. vyd.] — Praha:
NFA, 1997. — 17 s.: &b. fot. —

Literatura

(Broz.)
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Zprdva o vyzkumu a prdci na stereoskopickém
filmu z let 1950 — 1955 ve Vyzkumném istavu
filmové techniky (VUFT), pozdéji Vyzkumny dstav
zvukové, obrazové a reprodukéni techniky
(VUZORT). Jde piedeviim o poznatky o charakteru
stereoskopického zobrazeni a hlediscich, kterd je
nutno pfi snimdni, utvdfenf obrazu, jeho kompozici
a prostorovém uspofiddni respektovat.

KELSON, John F.

Catalogue of Forbidden German Feature and Short
Film Productions: Held in Zonal Film Archives

of Film Section, Information Services Division,
Control Commission for Germany, (BE) / original
text by John F. Kelson; this edition edited with

a new introduction and material selected by

KRM Short; in association with the Imperial War
Museum; the Imperial War Museum. — 2nd ed —
Trowbridge: Flicks Books, 1996. — 198 s. —
(Studies in War and Film; 4). —

Poznamky, index celoveéernich a krétkych filmi,
anglickych prekladfi némeckych ndzvii, seznam
zahrani¢nich zakédzanych filmd

ISBN 0-948911-19-0 (véz.)

Katalog némeckych filmi z let 1933 — 1945, které
byly v britské okupaénf zéné zakdzdny z diivodu
propagace nacismu.

KRAMER, Stefan

Geschichte des chinesischen Film / Stefan Kramer. —
[1.vyd.] — Stuttgart; Weimar: Verlag J. B. Metzler,
1997. - 313 s.: &b. fot—

Filmografie, bibliografie, rejstiik

ISBN 3-476-01509-2 (vdz.)

Monografické zpracovani vyvoje filmu v Cing

1896 — 1996 s piihlédnutim ke kinematografii
Tchaj-wanu a Hongkongu.

KRONISH, Amy

World Cinema. 6, Israel / Amy Kronish. —

1st. publ — Trowbridge: FLICKS BOOKS, 1996. —
266 s.: ¢b. fot. na piil. —

Na obélce: Kronish, Amy W. — Bibliografie,
filmografie, index, adresy film. a TV spoleénosti
ISBN 0-8386-3697-7 (vdz.)
Chronologicko-tématické déjiny kinematografie
na tizemf{ lzraele.

LEBENDE

Lebende Bilder einer Stadt: Kino und Film
in Frankfurt am Main: Lebende Bilder einer
StadtKino und Film in Frankfurt am Main

Ausstellung/Filme]. Frankfurt am MainSRN),

03. 03. 1995 - 02. 07. 1995.

Deutsches Filmmuseum, Frankfurt am Main (SRN) /
herausgegeben von Hilmar Hoffmann,

Walter Schobert; redaktion des Katalogs,
Ausstellungskozeption und organisation

Rudolf Worschech, Michael Schurig, Thomas
Worschech. — [1. vyd.] — Frankfurt am Main:
Deutsches Filmmuseum, 1995. — 390 s.: ¢b. fot. —
Filmografie, register, seznam vyobrazeni, literatura
ISBN 3-88799-050-1 (broz.)

Sbornik studif pojedndvajic{ o vzdjemném vztahu
Frankfurtu nad Mohanem a filmu. Svazek byl
vyddn u pfileZitosti stejnojmenné vystavy.

LI SUYUAN - HU JUBIN

Chinese Silent Film History / Li Suyuan, Hu Jubin;
edited by Wang Rui. — 1st. publ — Beijing: China
Film Press, 1997. — 415 s.: ¢b. fot. na pfil. —

Index

ISBN 7-106-01259-9 (véz.)

Dé&jiny ¢inského filmu v letech 1896 — 1936.

LIPPARD, Chris

By angels driven: The films of Derek Jarman /
edited by Chris Lippard. — 1st ed — Trowbridge:
Flicks Books, 1996. — 202 s.: ¢b. fot. na pfil. —
(Cinema voices series). —

Filmografie, vybérovd bibliografie, index

ISBN 0-948911-87-5 (broz.)

Monografie britského filmafe Dereka Jarmana
sloZend z dilé¢ich tematickych studif od riiznych
autoril.

LYNCH, David — GIFFORD, Barry

Lost Highway: Ztracen4 dédlnice / David Lynch,
Barry Gifford; z angli¢tiny pieloZil Petr Zenkl. —
1. vyd — Brno: JOTA, 1997. — XXII, 172 s.:

¢b. fot. — (Série A — Z; Sv. 5). —

Orig.: Lost Highway. — Na iivod rozhovor Rodley,
Chris s D. Lynchem. — Vyd. orig.: B.m.: Faber and
Faber Limited, 1997

ISBN 80-7217-026-0 (broz.)

Uvod knihy tvoif rozhovor Chrise Rodleyho

s Davidem Lynchem o filmu Lost Highway,
ndsleduje scéndf a na zdvér rozbor filmu.

MACEK, Véclav — PASTEKOVA, Jelena

Dejiny slovenskej kinematografie / Vdclav Macek,
Jelena Padtékovd; lektori Pavel Branko,

Ivan Klimes, Albert Marené&in. — 1. vyd —

Martin: Vydavatel'stvo Osveta, 1997. — 599 s.:
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¢b. fot., tab. — Rejstitk jmenny, prameny,
literatura, ocenéni, distribuce. —

Slov. a svét. kinematogr. ve faktech a uddlostech
ISBN 80-217-0400-4 (viz.)

Komplexné pojaté dé&jiny ndrodni kinematografie
v obdobf 1896 — 1996.

MACLAINE, Shirley

Na tenkém ledé / Shirley MacLaine; z angliétiny
pfeloZila Stanislava Vitoriovd. — 1. vyd —
Bendtky nad Jizerou: VODA, 1997. — 347 s. —
Orig.: Out on a Limb

ISBN 80-902427-0-7 (broZ.)

Autobiografickd kniha herecky a spisovatelky
Shirley MacLainové pojedndvd o jejim soukromém
Zivoté, milostném vztahu k anglickému politikovi
a o hleddni sebe sama po &tyficitce.

Na motivy této knihy vznikl o nékolik let pozdéji
pétidilny televizni seridl.

MALTIN, Leonard

Leonard Maltin’s Movie & Video Guide. 1998
Edition / edited by Leonard Maltin. — 1st publ —
London: Penguin Books, 1997, — XXV, 1620 s. —
(Penguin Reference Film/Television). —

V USA nakl. Signet

ISBN 0-14-026912-6 (broz.)

Encyklopedie zahrnuje filmy mezindrodni{
produkce do roku 1997. Filmy jsou fazeny
abecedné podle anglického ndzvu.

U kazdého titulu jsou uvedeny zdkladni iidaje

a struény obsah. Publikace je doplnéna vybérovymi
rejstiiky hercti a reZisérii s jejich filmografiemi.

MCKNIGHT, George

Agent of Challenge and Defiance: The Films of Ken
Loach / edited by George McKnight. — 1st ed —
Trowbridge: Flicks Books, 1997, — 234 s.: &b. fot.
na pfil. — (Cinema voices series). —

Pozndmky, filmografie, vyb&rova bibliografie,
rejstifk

ISBN 0-948911-99-9 (broz.)

Monografie britského filmafe Kena Loache sloZend
z dil¢ich tematickych studif od riiznych autori.

NATHAN

The Nathan Axelrod Collection. Vol. IT, Carmel
Newsreels, Series II 1948 — 1958. Additional
Carmel Film Productions / edited by Amy Kronish,
Scott Mittelman. — [1. vyd.] — Jerusalem:

The Center for Preservation of Israeli and Jewish
Film of the Israel Film Archive: Jerusalem

Cinematheque, 1996. — 436 s. —
Index
(Broz.)

Katalog filmovych Zurndlt Carmel Newsreels z let
1948 — 1958 s obsahy jednotlivych vydéni.

POWRIE, Phil

French Cinema in the 1980s: Nostalgia and
the Crisis of Masculinity / Phil Powrie. — [1. vyd.] —
Oxford: Clarendon Press, 1997, — 203 s.: &b. fot.
na pfil. — Filmografie, bibliografie, rejstiik

ISBN 0-19-871119-0 (broZ.)

Soubor tematickych analyz francouzskych filmi

80. let.

PRINZLER, Hans Helmut ‘
Chronik des deutschen Films. 1895 — 1994 /
Hans Helmut Prinzler. — [1. vyd.] — Stuttgart;
Weimar: Verlag J. B. Metzler, 1995. — 464 s.:
¢b. fot. —

Bibliografie, rejstftk jmenny, film, véeny

ISBN 3-476-01290-5 (brox.)

Kronika zdkladnich statistickych tdajii, udalosti,
filmd, narozeni, imrti a vyznamnych kniznich

titulii spojenych s némeckou kinematografii
let 1895 — 1994.

ROHAN, Bedfich_

Kafka bydlel za rohem: Vzpominky na Prahu
dvacidtych a tficétych let / Bedfich Rohan;

z ném¢iny pieloZila Lenka Chytilovd. — 1. vyd —
Praha: Brana, 1997. — 153 s.: ¢b. fot. na pfil. —
Orig.: Katka wohnte um die Ecke, Ein neuer Blick
aufs alte Prag. — Vyd. orig.: Freiburg: Herder,
1986

ISBN 80-85946-73-4 (vdz.)

Vzpominky na kulturni a spolecensky Zivot

v mezivdle&né Praze.

STONE, Judy .
Eye on the World: Conversations with international
Filmmakers / Judy Stone. — 1st. ed — Los Angeles:
Silman—James Press, 1997. — 826 s.: ¢b. fot. —
Filmografie v textu

ISBN 1-879505-36-3 (bro%.)

Stru¢né rozhovory s filmovymi reZiséry z celého
svéta, plivodné otiSténé vétdinon v San Francisco
Chronicle.

SMATLAK, Martin
Analyza vyvoja audiovizudlneho prostredia

na Slovensku v rokoch 1989 — 1996: (habilitaén4
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préca) / Martin Smatldk. — [1. vyd.] — Bratislava:
Vysok4 Skola mizickych umeni —

Filmov4 a televizna fakulta, 1997, — 164 s.
(Véz.)

Habilita¢ni prdce komplexné mapujici vyvoj
subsystému audiovizudlni kultury na Slovensku.

TARKOVSKIJ, Andre;j

Denik. 1970 — 1986 / Andrej Tarkovskij; z rustiny
pieloZil Marek Seckaf. — 1. vyd — Brno:

Vétrné mlyny, 1997. — 547 s.: ¢b. fot. a obr. —
Pozndmky, filmografie, seznam scéndfd,
neuskuteénénych projekti a spoleénych projektii
ISBN 80-86151-01-8

(broz.)

Denik sovétského reziséra A. Tarkovského z let
1970 — 1986. Doplnéno rodokmenem,
prehledem mist pobytu a cest, seznamem scéndft
a neuskuteénénych projektd, filmografii

a seznamem spole&nych projektii.

TEO, Stephen

Hong Kong Cinema: The Extra Dimensions /
Stephen Teo. — 1st publ — London: BFI Publishing,
1997. — 308 s. — British Film Institute. —
Pozniamky, bio-filmografie, index

ISBN 0-85170-514-6 (broz.)

Dé&jiny filmu v Hongkongu od po&dtkd (1909)

az po tzv. konec hongkongského filmu v 90. letech.
O jednotlivych filmech, tviircich, filmovych
studiich.

TOEPLITZ, Jerzy :
Geschichte des Films. Band 5, 1945 — 1953 /
Jerzy Toeplitz; Autorisierte Ubertragung aus dem
Polnischen von Christiane Miickenberger;
Bildteil und Register von Fred Gehler;

Den Kapitelanhiingen zugrundeliegender Text von
Helena Opoczyriska; Lektorat und autorisierte
Redaktion Lilli Kaufmann. — 1. Aufl — Berlin:
Henschel Verlag, 1991. — 698 s.: ¢b. fot. na pfil. —
Bibliografie, rejstitk jmenny, origindlnich tituld,
némeckych prekladi tituldi, filmovych organizaci
a kol

ISBN 3-362-00585-3

(vdz.)

Dalif svazek klasickyeh dé&jin filmu.

Paty dil zahrnuje mezindrodni produkei z let

1945 — 1953. Kapitoly jsou ¢lenény podle
ndrodnich kinematografif, v zdvéru kaZdé z nich
jsou dodatky obsahujici biografie a filmografie
nejvyznamnéjsich reZiséri.

VITKOVA, Radana

Hvézdy éeského filmu. III. / Radana Vitkova;
ilustroval Tom4¥ Rizek; odborn4 spolupréce Andre;
Halada. — 1. vyd — Praha: FRAGMENT, 1997. —
64 s.: &b. a barev. fot., barev. obr. —

V tird#i uvedeno nakladatelstvi FRAGMENT
Havliékiiv Brod

ISBN 80-7200-142-6 (véz.)

Padesdt sedm portréti oblibenych &eskych hercii
filmového pldtna i televizni obrazovky, jejichZ
ndstup & vrchol kariéry lze zafadit do doby

60. a 70. let.

VOLKMER, Klaus

Traum Fenster Garten: Die Film-Musiken von
Takemitsu Téru: Takemitsu —

Filmretrospektive [Retrospektiva filmové]. (SRN),
00. 09. 1996 — 00. 02. 1997.

Veranstalter Japanisches Kulturinstitut, Kéln
(SRN). FILMMUSEUM IM MUNCHNER
STADTMUSEUM, MUNCHEN (SRN) /
herausgegeben von Klaus Volkmer. — [1. vyd.] —
Miinchen: KinoKonTexte, 1996. — 117 s.: &¢b. fot.
ail. — (>off< — Texte / herausgegeben von Robert
Fischer — Ettel, Jan — Christopher Horak; 3). —
Diskografie, bibliografie

ISBN 3-930312-48-4 (broZ.)

Monografie vénovan4 japonskému hudebnimu
skladateli Takemitsu Téru, autorovi mnoha
kompozic pro film.

VOREL, Tom43

Kamenny most / Tomd% Vorel; ilustrace Lenka
Zvéiinov; [tivod] Ivan Klima. — [1. vyd.] — Praha:
Primus, 1997, — 297 s.: barev. ilustr.

ISBN 80-85625-89-X (vdz.)

Romdn podle stejnojmenného celovederniho filmu
téhoz autora.

VOSKOVEC, Jifi — WERICH, Jan

V & W nezndmi. 1922 — 29 (I), Faustovy sklenéné
hodiny / Ji¥f Voskovec, Jan Werich; pfedmluvu
napsal Ji¥f Suchy; edici pfipravili, edi¢ni pozndmku
a ediéni koment4¥ napsali a obrazovou piilohu
sestavili Radan Dolejs, Viclav Kofron; rejstiik
sestavila Jarmila Fromkov4; odpovédny redaktor
Jan Lukes. — 1. vyd — Praha: Nérodnf filmovy
archiv, 1997. — 468 s.: ¢b. fot., obr. —

(Knihovna Iluminace; Sv. &. 9). —

Obsahuje Cocteau, Jean: Orfeus; Jarry, Alfred:
Ubu krdlem. —

Seznam obrazovych pfiloh, jmenny rejstiik
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ISBN 80-7004-087-4 (vdz.)
Prvni svazek edice V & W nezndmi obsahuje
Voskoveovu a Werichovu ranou tvorbu.

WENDERS, Wim

WICKENHAUSER, Ida

Die Geschichte und Organisation der Filmcensur
in Osterreich 1895 — 1918: Dissertation zur
Erlangung des Doktorgrades an der
philosophischen Fakultit der Universitit Wien /

Einmal: Bilder und Geschichten / Wim Wenders. —  Ida Wickenhauser. —

2. Aufl — Frankfurt am Main: Verlag der Autoren,
1995. — 357 s.: &b. a bar. fot. — Fot. na obélce:
Linke, Armin

ISBN 3-88661-151-5 (viz.)

Kniha fotografif a basni W. Wenderse z jeho cest
a natd&eni po Spojenych stitech, Evropé

a Japonsku.

[1. vyd.] — Wien: Philosophishen Fakultit

der Universitiat Wien, 1967. — 142 s.: &b. fot. —
Bibliografie, pozndmky

(Véz.)

Disertaénf prace (1967) viestranné zpracovévd
problematiku filmové cenzury v Rakousku

1895 - 1918.
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Encyklopedické heslo

JINDRICH BRICHTA

* 27. 6. 1897 Praha
t6.7.1957 Praha

Kameraman hraného a dokumentdrniho filmu, refisér a scendrista dokumentdrniho filmu, prikopnik Ceského
filmového zpravedajstvi a védeckého filmu, propagdtor filmového archivnictvi a muzejnictvi, filmovy historik
a publicista, pedagog.

Po absolvovidni redlného gymndzia v Praze na Starém Mésté v roce 1915 navitévoval Jindfich Brichta v letech
1915 — 1925 jako fddny student Ceské vysoké udenf technické v Praze, kde slozil v roce 1923 prvnf stétni
zkougku z oboru stavebnf inZenyrstvi. Jako mimofddny poslucha¢ piirodovédecké fakulty University Karlo-
vy studoval v poloving dvacétych let u prof. Viktorina Vojtécha i praktické vyuZiti kinematografie ve védé
a technice. Prvnf praktické filmové zkuSenosti zfskal v roce 1917 pi préci s filmovym kameramanem Karlem
Deglem. Poté byl v priibéhu roku 1918 bezplatné zam&stnén u filmové spole¢nosti Lucernafilm a v letech
1918 — 1924 pracoval jako filmovy kameraman u filmovych spole¢nosti Bratii Deglové (1918 — 1919), Weteb
(1919 — 1921) a Comenius (1922 — 1924).

V prvnf poloviné dvacétych let se kromé& natéceni hranych a dokumentdrnich filmii také zii¢astnil jako fil-
movy kameraman vyzkumné expedice Moravského zemského muzea v Brné do Jugosldvie vedené archeolo-
gem dr. Karlem Absolonem (1920), zastdval funkci feditele kina Alma studentského Akademického domu
(1921 — 1922) a spolupodilel se na zaloZenf fotograficko-kinematografického oddé&lenf Technického muzea
deskoslovenského (1923) a Spoleénosti pro védeckou kinematografii (1924).

V roce 1925 podnikl jako stipendista &eskoslovenského ministerstva Skolstvi a ndrodnf osvéty a ministerstva
zem&délstvi Sestimésiéni cestu do Rakouska, Svycarska, Francie a Anglie. B&hem ni studoval postavent
kinematografie v jednotlivych zemich, problematiku védecké fotografie a kinematografie, filmového muzej-
nictvi a osvétové funkce filmu a pracoval v Mareyové institutu v PaifZi. Po ndvratu ze zahrani¢i byl i naddle
inny ve fotograficko-kinematografickém oddéleni Technického muzea, redigoval mésiénik Spoleénosti pro
védeckou kinematografii Kinematografie a pokragoval v prdci filmového kameramana.

Od roku 1928 se jiZ vénoval vyhradné dokumentdrnimu filmu a filmovému zpravodajstvi v fadé funkef: v le-
tech 1927 — 1931 technicky feditel filmového tydeniku Elektajournal, 1932 — 1937 filmovy kameraman pra-
cujici smluvné pro domdcf a zahraniéni filmové tydeniky, 1937 — 1943 technicky feditel Ceskoslovenského
(od 1939 Ceského) zvukového filmového tydeniku Aktualita a 1943 — 1945 zdstupce vedouciho filmového
archivu Ceskomoravského filmového tstredi (CMFU).

V roce 1945 stanul v &ele prazského filmového archivu, ktery byl v rdmei zestdtnéné Seskoslovenské kine-
matografie zatlenén do Ceskoslovenského filmového tstavu, a z titulu této funkce zastupoval Ceskoslo-
vensko po druhé svétové vélce v Mezindrodnf federaci filmovych archivii (FIAF). O Sest let pozdé&ji (1951)
byl jmenovén ¥dnym docentem Filmové akademie miizickych uméni (FAMU) pro dé&jiny filmové techniky.
Kromé& FAMU, kde pfednéSel od jejtho zalozenf (1947) aZ do své smrti (1957), vyudoval dé&jiny filmové tech-
niky i na Vy8¥f filmové $kole ziizené v roce 1950 v Kldnovieich (1951/1952 v Hostivafi a od $kolntho roku
1952/1953 v Cimelicich u Pisku). Dlouhou dobu piisobil také jako soudni znalec pro kinematografii a kine-
matografickou techniku a vénoval se i zlepSovatelstvf na poli filmové techniky. V roce 1955 obdrzel Réd pra-
ce za ,,vynikajici &innost v oboru filmové dokumentace, zejména za vybudovdni muzea kinematografie®.

V prvnim desetileti své kameramanské drahy (1918 — 1927) nato¢il Jindfich Brichta dvandet hranych filmd.
Do historie ¢eského hraného filmu se zapsal technicky &istou fotografii a tim, Ze vyuZil jako jeden z prvnich
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Jindfich Brichta
Foto archiv

v ¢eské kinematografii filmovych trikli pfi sniméni scény poZdru stavby gotické katedrdly pro film Stavitel
chramu (1919).

Brichta patfil k zakladatelim piivodniho &eského filmového zpravodajstvi. JiZ v roce 1918 natdéel prvni dny
¢eskoslovenské samostatnosti a pfijezd presidenta T. G. Masaryka (filmy Prun{ dny deskoslovenské samo-
statnosti a Ndvrat T. G. Masaryka, [1918]). Byl tedy u jeho poédtkii a od druhé poloviny dvacatych let také,
vedle price aktivniho filmového zpravodaje, budoval organizaénf zdkladny filmového zpravodajstvi v Elekta-

journalu a Aktualité.
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Brichta se aZ do konce &tyficdtych let (1948) vénoval dokumentdrnimu filmu, v némi se realizoval jako sce-
nérista, reZisér, kameraman a producent. Z jeho rozsshlé filmové dokumentdrni tvorby (realizace a spolurea-
lizace dvaceti dvou dokumentdrnich filmd) ndleZ{ k nejzdafilejiim dva autorské umélecké filmové dokumen-
ty o architektufe prazského baroka a Prazského hradu z konce tiicétych let PraZské baroko (1939) a Svaty Jiri
na hradé prazském (1939).

Vedle aktivnf préce ve filmu se Jindfich Brichta od svych vysokogkolskych studif systematicky zabyval i dé-
jinami fotografie a filmové techniky, historif teské a svétové kinematografie a vyuZitim fotografie a filmu
ve v&dé a Zkolstvi. Vyjadienim téchto zdjmé byla po prvni svétové vilce jeho spoluprdce s botanikem
prof. Vladimirem Ulehlou pii prvnich pokusech s ¢asosbérnym snfmanfm réistu rostlin (1920). Podilel se na
&innosti Ceskoslovenské spolednosti pro védeckou kinematografii, jejimiZ daldfmi zakladateli byli filmovy
historik a publicista ing. Karel Smr? a odbornik na fotochemii a védeckou fotografii prof. Viktorin Vojtéch.
Intenzivn{ zdjem o déjiny filmové techniky pak ptivedl Jind¥icha Brichtu ke spolupréci s fotograficko-kine-
matografickym odd&lenim prazského Technického muzea, kterd trvala od dvacidtych let az do jeho smrti.
V roce 1925 byl autorem prvnf vefejné expozice tohoto oddéleni a soustavnym dopliiovdnim a roz&ifovdnim
jeho shirek v dal$ich desetiletich vytvofil zéklad dnesntho sbirkového fondu oddéleni Foto-kino Nérodniho
technického muzea. V§znamnym meznikem v této akvizi¢nf &innosti pro sbhirky Technického muzea byla
Brichtova cesta do zdpadni Evropy v roce 1925, pfi niZ navézal osobni kontakty s fadou zahrani¢nich filmo-
vych instituci a shérateld, které nadéle vyuzival ve prospéch muzea. Z uvedenych aktivit a také z jeho zd-
jmu o osvétové vyuZiti filmu pak vychdzel Brichtiv pldn z roku 1935 vybudovat v Technickém muzeu ve
spolupréci s Ceskoslovenskou spole&nosti pro védeckou kinematografii filmovy archiv pro uchoviéni filmi
a dal¥f filmové dokumentace. K jeho uskuteénénf pred druhou svétovou vilkou nedoglo a Brichtovy snahy
o zaloZenf filmového archivu v Cechéch byly realizovdny a% ziizenim filmového archivu CMFU v roce 1943.
Védecké fotografii a filmu a d&jindm filmové techniky a kinematografie se Jindfich Brichta vénoval od dva-
cétych let také ve své prednaskové a publikaéni &innosti, jiZ lze rozdélit do W zdkladnich tematickych okru-
héi: filmové archivnictvi a muzejnictv{; zrozenf kinematografie, fotografick4 a filmovd technika, jeji historie
a popularizace; poédtky ¢eského filmu.

Patif sem i Brichtova spoluprice s redakef Ottova slovniku nau¢ného (od roku 1934) a popularizace kinema-
tografie a d&jin filmové techniky prostfednictvim filmovych vystav, které seznamovaly vefejnost s fotografic-
kymi a kinematografickymi sbirkami praZského Technického muzea. Nejvyznamné&ji z nich organizoval po
skonéeni druhé svétové vilky: vystavu ,,50 let kinematografu® k padesétému vyroéi vzniku kinematografie,
uskute&nénou v Praze a Brné& v letech 1945 — 1946, vystavu k padesétému vyro&i promitini prvnich ¢eskych
filmi Jana K#fZeneckého v roce 1948 v Praze a rozsifenou a nové instalovanou expozici fotografického a ki-
nematografického oddéleni Technického muzea v roce 1949.

FILMOGRAFIE: 1918: Ndvrat T. G. Masaryka (k); O dév¢icu (Josef Folprecht — Karel Degl, k); Proni dny
Ceskoslovenské samostatnosti (k); 1919: Stavitel chrému (Karel Degl — Antonin Novotny, k); 1920: Plameny
~ Zivota (Véclay Binovec, k); Za svobodu ndroda (Vdclav Binovec, k); 1921: Cernt myslivei (Véclav Binovee,
k); Déti osudu (Josef Rovensky, k); Iréin romdnek 1. (Vdclav Binovec, k); 1923: Cesta kolem republiky (k);
1926: VIII. slet viesokolsky (Jan S. Kolar, k); Romdn hloupého Honzy (FrantiSek Hlavaty, k); Rina (Jan S. Ko-
lar, k); 1927: Prazské déti (Robert Zdrhal, k); V panském stavu (Vdclav Kubdsek, k); Ve spdrech upira
(Theodor Pisték — Kvétoslava Semonickd, k); 1928: Deminovd (r); Fyziologie srdce (k); Praha v zdfi svétel
(Svatopluk Innemann, p); 1938: Jdsajici mésto (Petr Klen, k); 1939: PraZské baroko (r, k); Svaty Jifi na hra-
dé prazském (r, k); 1940: Defilé & 1 — 6 (Petr Klen, r, k); Radost ze Zivota (r, s, k); Véénd tma (r, k); 1941:
Defilé & T - 8 (Petr Klen, r, k); Krdlovskd kanonie strahovskd (Petr Klen, r, k); Lidé v bilém doopravdy (r, k);
1942: Prdce a penize (r, s, k); 1944: Radost viem (Milos Makovec, k); 1945: Vlast vitd (J. A. Holman — Ota-
kar Vdvra, k): 1946: Cesta k barikdddm (Otakar Vdvra, k); 50 let kinematografie (FrantiSek Sddek, n, s);
1948: Bild Telé (r, k); Velikonoce na Slovdcku (r, k); Zemé Doudlebi (r, k).

VYBEROVA BIBLIOGRAFIE: [viechny pifsp&vky byly otistény pod celym autorovym jménem] Mezindrod-

nf normalizace rozmérti filmu a transportnich orgdnit strojii kinematografickych. ,,Kinematografie® 1, 1926,
&. 1, s. 5 — T; Metody momentni fotografie jiskrové. ,Kinematografie® 1, 1926, &. 3, s. 32 — 40; Prvé , Zivé™

205




ILUMINACE

Roénik 10, 1998, &. 2 (30)

obrdzky. ,,Svét ve filmu a obrazech* 2, 1933, ¢&. 50, s. 6 — 7; Kde jsou kinematografické relikvie. ,,Svét ve
filmu a obrazech® 3, 1934, &. 10, s. 6 — 8; Starosti s filmovym archivem. ,,Filmova price® 2, 1946, &. 26
(29. 6.), s. 4; J. A. F. Plateau — vyndlezce ozivajictho obrazu. Praha 1948; Chrdm prdce. ,,Véstnik Ndrodniho
technického muzea® 30, 1949, &. 1, s. 22 — 26; Le film scientifique en Tchécoslovaguie. zvl. ¢éislo ,,Les Beaux
Arts® 1949; Strucéné pozndmky k déjindm fotografie. Praha 1950; Muzej éechoslovackovo kinematografices-
kovo iskusstva. ,,Jskustvo kino® 1951, &. 3, s. 36 — 39; Muz s kouzelnou skfinkou. Zivd Skola kinematogra-
fie. JKvéty“ 1, 15. 4. 1951, &. 15, s. 16; O vyndlezci filmu. ,,Mlady technik® 5, 1951, &. 8, s. 154 — 155;
Un précurseur du cinéma. ,,Paralléle”, 24. 5. 1951, &. 244, s. 44 Cesk}? pravék zvukového filmu. ,,Halé novi-
ny“ 4, 1953, &. 7, s. 5; Naje kinematografické muzeum. ,Filmovy technik” 1, 1953, ¢&. 9, s. 163 — 164;
Purkyritw p¥inos k vyndlezu kinematografu. ,Vesmir* 32, 1953, &. 7, s. 250 — 252; Kus kroniky vyvoje na-
tdcect techniky I. ,,Film a doba® 1954, &. 3, s. 506 — 513; Kus kroniky vyvoje natdéeni techniky II. ,,Film
a doba® 1954, &. 6, s. 1110 — 1116; Aus der Urzeit des tschechoslowakischen Filmwesens. ,,Der tschechoslo-
wakische Film“ 6, 1955, 4. 11., s. 5 — 6; Jan Evangelista Purkyné a film. ,)Film a doba® 1, 1955, ¢&. 5 a 6,
s. 232 — 237; Jan Evangelist Purkine i kino. ,,Cechoslovakija“ 1955, &. 11, s. 8 — 11; K Sedesdtiletému vy-
roéi zrozenf filmového uméni. Slavnd cesta 'k filmu. ,Véda a technika mldde#i* 1955, &. 25, s. 778 — 779;
Podil védy na vyndlezu kinematografie. ,,Vesmir* 34, 1955, ¢. 10, s. 343 — 344; Zajimavosti o panorama-
tickém filmu. ,,Zemé&dé&lské noviny* 11, 21. 5. 1955, &. 123, s. 3; Pres Sedesdt let kinematografu v NTM.
In: Shornik Ndrodniho technického muzea. Sv. 2. Praha 1956, s. 200 — 202; Edison ukdzal cestu. Praha 1959;
Jaroslav Broz — Myrtil Frida, Déjiny ceskoslovenského filmu v obrazech 1898 — 1930. Praha 1959 (text
k obrazktim &. 1 —41).

LITERATURA A PRAMENY: Karel Smr%, Padesdtka vieobecné i jako takovd. ,,Filmové noviny® 1, 1947,
&. 26 (28. 6.), s. 7; Karel Smrz, Mald pfiina — velké ndsledky. ,,.Svét prdce” 4, 23. 6. 1948, &. 25, s. 12;
R. Jaro¥, Z galerie na¥ich filmaré. Jindfich Brichta — sbératel ve prospéch celku. ,,Halé nedé&lni noviny* 4,
27. 6. 1948, &. 25, s. 6; Udélent vysokého stdtnitho vyznamendni spolupracovniku NTM. In: Sbornik Ndrod-
niho technického muzea. Sv. 2. Praha 1956, s. 209; Zemiel Jindfich Brichta. ,,Filmové informace® 8,
12. 6. 1957, ¢&. 24, s. 10; Jaroslav Bocek, JindFich Brichta zemiel. ,,Kultura® 1957, &. 24 (13. 6.), s. 4;

J. Broz — M. Frida, Misto p¥dn{ k Sedesdtindm... ,,Film a doba*'3, 1957, &. 6, s. 425; Jan S. Kolér, Filmar

a historik JindFich Brichta. ,,Film a doba* 3, 1957, ¢&. 7, s. 477 — 479; Jaromir Kuéera, Priikopnické zdsluhy
Jindficha Brichty. ,,Film a doba“ 3, 1957, &. 6, s. 425 — 426; Vaclav Wasserman, Za Jindfichem Brichtou.
,Kino* 12, 1957, &. 13, s. 198; Frantisek Smazik, ,,Lidé v bilém* doopravdy. Kameraman JindFich Brichta
rezisérem. Co se kolem filmovdni zbéhlo. ,Kino* 13, 1958, &. 12, s. 182 — 183; Jak zadinali. Jindfich Brich-
ta. In: Vdclav Waserman vyprdvi o starych ceskych filmafich. Praha 1958, s. 256 — 261; Pritkopnici é. ki-
nematografie VII. JindFich Brichta. Shornicek. Sestavil Viclav Wasserman. Praha 1959; V. G., Kufr sni
a Jindfich Brichta. ,,Film a doba* 7, 1961, &. 4, s. 267 — 268; Sdrka a Lubog Bartogkovi, Filmové profily. Fil-
mografie eskoslovenskych filmovych umélcii. Scendristé, reziséfi a kameramani hraného filmu (heslo Jindfich
Brichta). Praha 1966, s. 33 — 34; Myrtil Frida, Vzpominka. ,,Zabér* 10, 1977, ¢. 12 (3. 6.), s. 6; V. P. Mer-
ta, Mu#i za kamerou IIl. JindFich Brichta. ,,Kino® 33, 1978, &. 3, s. 13; Lubo¥ Bartoiek, Muzi za kamerou.
Praha 1984; Sirka a Lubo# Bartoskovi, Filmové profily. Ceskoslovensti scendristé, reZiséfi, kameramani,
hudebni skladatelé a architekti hranych filmi. (heslo Jind¥ich Brichta). Praha 1986, s. 57 — 58.

Poziistalost Jindficha Brichty, Ndrodni filmovy archiv, sign. VI/1-316, kart. &. 1 — 5; Poziistalost Jindficha
Brichty, Archiv Nédrodniho technického muzea, 14 kart., nezpracovédno; Katalogy posluchaéii stavebniho
inZenyrstvi Ceského vysokého udenf technického, skolni rok 1915/1916 — 1924/1925. Archiv Ceského vy-
sokého uéenf technického.

Pavel Zeman
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ILUMINACE

Podobné jako vétSinu diileZitych pojmit nachdzime i ,.ilumi-
naci® ji u Platdna: Popisuje timto terminem zditek — pro
ného zjevné fasty — ndhlého porozumént, prozfeni, zdplavy
svétla, které zalévd mysl dosud tdpajici v tmdch. Platén se
piidriuje analogie se svétlem a klade korespondenci mezi
vidénim a védénim, svétlem fyzikdlnim a svétlem logu. VyZa-
duje-li oko a pfedméty, které vidi, svétlo, pak porozuméni
svétu, mysl i fdd véei vyZaduji svétlo intelektu — iluminaci.
Vyzdvizeni ducha i skuteénosti do jasu, nutnost nazreni celku
ve svétle rozumu, iluminace, bez niz nelze poznat pravdu, zd-
# z pochodné velkého Reka d&inami. Zivotoddrnou energii
prijimaji Augustin i Pseudo-Dionysios, ktef{ chdpou, Ze jen
diky osvicent, jen vidénim véci i sebe samych ve svétle sto-
Jielch miiZe bytost nadand rosumem pochopit Fad universa
i své misto v ném.
lluminace, vhled do podstaty véct, neni zdileZitosti chladného
rozumu. Ndhlé prozient zachvacuje celow bytost vidouctho,
Jez se hrouzi v bezbiehy ocedn veskerenstva.
Svétlo je katem stinu, ale soudasné i jeho mathou. Hra svétel
a stinit, pravdy a klamu, pozndni{ a zla — co vic je Zivot? A co
vie je film? Je film jen iluze, mihotavé chvéni falSe a ploché
zdbavy, nebo jde analogie ddle? Miize byt film iluminact
v praptivodnim smyslu — odhalovdnim krdsy, pravdy a dob-
ra v podstaté lidské i v podstaté svéta? ILUMINACE proto
obraci kriticky paprsek reflexe na film a jeho roli, na jeho
historii, teorii i spolefenské soufadnice v presvédient; Ze
v podstaté filmu je potence svételné sily — iluminace.
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